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Dem  Herausgeber  der  neuen  Auflage  dieses  Bandes  obliegt 
es,  seine  Art  der  Behandlung  zunächst  klarzulegen.  Der  vierte 
Band  der  Ambrosschen  Musikgeschichte  ist  von  seinem  Ver- 
fasser nicht  druckfertig  hinterlassen  worden,  aber  doch  schon 
so  gründlich  ausgearbeitet,  daß  Gustav  Nottebohm  im  Jahre  1878 
das  Manuskript  herausgeben  konnte,  ohne  erhebliche  Zusätze 
und  Änderungen  vornehmen  zu  müssen.  Es  handelt  sich  in 
diesem  Bande  vornehmlich  um  die  Geschichte  der  italienischen 
Musik  von  etwa  1550 — 1650,  mit  gelegentlichen  Ausblicken 
nach  der  französischen  und  deutschen  Kunst  hinüber.  Der 
Schwerpunkt  liegt  bei  Ambros  in  der  Darstellung  der  Kunst 
Palestrinas  und  der  Florentiner  Reform  gegen  1600.  In  der 
vorliegenden,  dritten  Auflage  ist  das  Thema  das  nämliche  ge- 
blieben. Meine  Aufgabe  erblickte  ich  zunächst  darin,  die  ein- 
zelnen Ambrosschen  Kapitel  noch  Möglichkeit  auszubauen,  nicht 
ganz  neue  Themen  einzufügen.  Die  dreißig  Jahre  seit  dem 
Erscheinen  der  ersten  Auflage  (die  zweite  Auflage  v.  J.  1881 
ist  ein  nur  unwesentlich  veränderter  Abdruck  der  ersten)  sind 
dem  Studium  gerade  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  sehr  zu- 
nutze gekommen.  Die  Ergebnisse  der  neueren  Forschung  sind 
so  reichhaltig,  daß  ich  genötigt  war,  den  ursprünglichen  Umfang 
des  Bandes  (481  Seiten)  fast  auf  das  Doppelte  zu  vergrößern, 
obschon  ich  von  vornherein  auf  Behandlung  der  Instrumental- 
musik (außer  der  Orgelmusik),  der  deutschen  und  französischen 
Kunst  jenseits  des  von  Ambros  festgelegten  Rahmens  verzichtete. 
Derartig  umfassende  Eingriffe  in  das  Werk  eines  anderen  haben 
notgedrungen  immer  etwas  Mißliches  an  sich ;  sie  waren  aber 
notwendig  um  das  Ambrossche  Werk  für  die  Gegenwart  zu 
retten.  Was  nun  die  Art  der  Behandlung  angeht,  so  konnte 
der  Ambrossche  Text  wo  nötig  geändert  werden,  alles  neu  hin- 
zugekommene mit  dem  ursprünglichen  Texte  in  eins  verschmolzen 
werden.  Zu  diesem  radikalen  Vorgehen  konnte  ich  mich  nicht 
entschließen.  Wäre  es  nur  darauf  angekommen,  Unrichtigkeiten 
im    Tatsächlichen    aus    dem    Texte    zu    beseitigen,   so    ließe  sich 
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gegen  stillschweigende  Änderung  wohl  nicht  viel  einwenden ; 
oft  aber  handelt  es  sich  um  geschichtliche  oder  ästhetische  Ur- 
teile, also  etwas  Subjektives  und  in  den  zahlreichen  Fällen  dieser 
Art  hielt  ich  es  für  unangebracht,  mein  etwa  abweichendes  Urteil 
einfach  an  Stelle  des  Ambrosschen  zu  setzen.  In  solchen  Fällen 
habe  ich  meine  Meinung  der  Ambrosschen  gegenübergesetzt, 
der  Leser  möge  wählen,  welcher  er  den  Vorzug  gibt.  Wo  immer 
nur  möglich,  habe  ich  vermieden,  einem  Meister  der  Darstellung 
wie  Ambros  es  war,  ins  Wort  zu  reden.  Der  Leser  findet  (mit 
ganz  wenigen  Ausnahmen,  die  später  angegeben  sind)  den  Wort- 
laut des  Ambrosschen  Buches  hier  unversehrt  wieder.  Alles 
neu  Hinzugekommene  ist  durch  eckige  Klammem  []  gekenn- 
zeichnet,' alle  neuen  Fußnoten  sind  mit  D.  H.  oder  H.  L.  versehen, 
so  daß  an  keiner  Stelle  ein  Zweifel  darüber  aufkommen  kann, 
was  von  Ambros  herrührt,  was  vom  Herausgeber.  Zugegeben, 
daß  bei  diesem  Verfahren  das  Buch  nicht  so  aus  einem  Gruß 
geflossen  ist,  wie  es  sonst  vielleicht  hätte  sein  können ;  anderer- 
seits ist  Ambros  ein  zu  bedeutender  Schriftsteller,  als  daß  man 
mit  seinem  Text,  ohne  anderweitig  Schaden  anzurichten,  £rei 
umspringen  dürfte. 

Das  Bestreben  des  Herausgebers  ging  dahin,  in  der  vor- 
liegenden Fassung  des  Buches  die  umfassendste  und  vollständigste 
Darstellung  der  italienischen  Musik  von  etwa  1550 — 1650  dar- 
zubieten, die  gegenwärtig  überhaupt  vorhanden  ist.  Die  ge- 
samte neuere  Literatur  wurde  verwertet,  soweit  ich  ihrer  hab- 
haft werden  konnte.  Zu  der  kompUatorischen  Arbeit  auf  Grund 
dieser  Literatur  kommen  auch  eigene  Forschungen,  über  die 
weiter  unten  berichtet  wird.  Die  Quellen  sind  in  jedem  ein- 
zelnen Falle  in  den  Fußnoten  angegeben.  Hier  sei  nur  in  Kürze 
auf  die  wesentlichsten  Hinzufügungen  und  Abänderungen  ver- 
wiesen. S.  88  ff.  war  der  Bericht  über  G.  F.  Anerio  wesent- 
lich zu  erweitern,  ähnlich  S.  97  ff.  über  Soriano,  über  Marenzio 
S.  107,  110—117,  Ingegnieri  117  ff.,  Benevoli  S.  145  —  148. 
Ganz  neu  hinzugefügt  wurde  das  Kapitel  über  Chromatik  im 
16.  Jahrhundert,  S.  204 — 216,  enthaltend  auch  eine  eingehendere 
Würdigung  des  Fürsten  Gesualdo  von  Venosa.  Viadana  und 
die  Anfänge  des  Generalbasses  verlangten  breitere  Behandlung 
(S.  218 — 240).  Auch  die  Vorgeschichte  der  Oper  ist  in  den 
letzten  Jahren  so  sehr  gefördert  worden,  daß  eine  ausführliche 
Darstellung  dieses  Themas  geboten  erschien  (S.  241  —  282). 
Einige  bisher  noch  unbenutzte  Quellen  konnten  dabei  heran- 
gezogen werden  (S.  245 — 254,  Baldinucci,  Castiglione,  S.  262  ff. 
Vasari).  Die  Madrigalkomödie  konnte  auf  Grund  neu  veröffeBt- 
lichter  Partituren  eine  genauere  Darstellung  erhalten,  als  bisher 
möglich    war   (Striggio,    Banchieri,  Torelli    S.  264 — 274) ;    üb«r 
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das  Ballet  de  la  reine  koaaten  Ambros'  Angaben  berichtigt  und 
erweitert  werden  (S.  278 — 282).  Über  die  Anfänge  des  Ora- 
toriums ist  nach  den  neueren  Forschungen  auf  S.  376—^378 
berichtet.  Der  Abschnitt  über  Marco  da  Gagliano  (S.  392 — -398) 
gehört  zu  den  wenigen,  in  denen  notgedrungen  der  Ambrossche 
Text  fast  ganz  gestrichen  werden  mußte ;  Emil  Vogels  For- 
schungen haben  die  gänzliche  Unhaltbarkeit  der  Ambrosschen 
Mitteilungen  erwiesen.  Über  Gaglianos  Flora  (S.  403  f.)  und 
Giacobbis  Intermedien  zu  L' Aurora  ingannata  (S.  405  ff.)  konnte 
aiif  Grund  handschriftlicher  Partituren  berichtet  werden,  die  mir 
Herr  Dr.  Hugo  Goldschmidt  gütigst  zur  Verfügung  gestellt  hat. 
Die  Forschungen  hauptsächlich  von  Holland  und  Goldschmidt 
nötigten  dazu,  die  Geschichte  der  römischen  Oper  eingehend 
zu  behandeln  (S.  491 — 530).  Ambros'  Kapitel  über  Monte- 
verdi  mußte  gemäß  den  grundlegenden  Forschungen  Emil  Vogels 
gänzlich  neu  gestaltet  werden ;  es  wurde  erheblich  erweitert 
(S.  533 — -616),  einmal  weil  das  jetzt  vorliegende  biographische 
und  Partiturenmaterial  dies  ermöglichten,  dann  weil  Monte verdi, 
als  wichtigste  Künstlerpersönlichkeit  des  Jahrhunderts  eine  be- 
sonders eingehende  Behandlung  verlangte.  Das  neu  hinzugefügte 
Klapitel  „die  ersten  Jahrzehnte  der  venezianischen  Oper" 
(S.  616 — 666)  verwendet  Ambros'  etwas  spärliche  Mitteilungen 
über  diese  Schule  und  erweitert  sie  auf  Grund  der  Studien 
Hermann  Kretzschmars.  Neues  Material  über  italienische  Orgel- 
musik wurde  S.  703  f.,  705 — 710  verwertet.  Das  Kapitel 
Frescobaldi  konnte  erweitert  werden,  gemäß  Haberls  bio-bibUo- 
graphischen  Studien  und  den  zahlreichen  Neudrucken  (S.  715 — 721, 
748 — 760)  auch  von  Michel  Angelo  Rossi  (S.  750  ff.)  war  Neues 
zu  berichten.  Den  wichtigsten  eigenen  Beitrag  bietet  der  Schluß- 
teil des  Buches :  „Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis 
gegen  1650",  S.  775—892.  Es  wird  hier  zum  ersten  Male 
vMflucht,  diese  Literatur  zu  würdigen.  Merkwürdigerweise  hat 
hat  sich  bisher  noch  niemand  gründlich  mit  diesem  Gebiete  ab- 
gegeben, wenn  man  von  den  wenigen  Ansätzen,  die  Ambros  ge- 
macht hat,  absieht.  Nichtsdestoweniger  bietet  dieser  Kunet- 
zweig  genug  des  Wertvollen  und  Fesselnden,  Ja  Überra«chenden, 
trä^  auch  mancherlei  bei  zur  Klärung  der  Formenentwicklung. 
Für  Liebhaber  harmonischer  Feinheiten  und  Merkwürdigkeiten 
bedeutet  diese  monodische  Literatur  eine  Fundgrube. 

Dank  dem  Entgegenkommen  des  Verlegers  konnten  zahlreiche 
größere  Notenbeispiele  in  den  Text  aufgenommen  werden.  Von 
kleineren  Bruchstücken  abgesehen  wurden  folgende  Stücke  ganz  oder 
zum  erheblichen  Teüe  neu  aufgenommen :  Marenzio,  Madrigal 
Solo  epensoso  S.  113  ff.  teilweise ;  Ciprian  da  Ror«,  Madri- 
gal Galami  sonutn,    S.  206 ff.  letzter  Teil;    Venosa,   Madrigal 
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Resta  di  damit   noia  S.  211  ff.,   vollständig;    Viadana  2  Solo- 
stücke aus  den  Concerti  ecclesiastici,  S.  222 — 236 ;  vierstimmiger 
Chor   Quis  dabit  capiti  mei  aus  demselben  Werke,    S.   238 ;    aus 
Peris  Euridice,    Rezitativ  S.   357 ff. ;    Rezitativ  aus   Mazzoc- 
chis    Adone,    S.    502 — 505;    Monteverdi,    Madrigal    Cruda 
Ämarilli  vollständig,  S.  544 — 551 ;  Rezitativ  aus  Orfeo,  S.  538  ff., 
564 f.,  566 f.,  570;    Brucbstücke  aus  V Incwonaxione  di  Poppea 
S.  599,  602,  605,  608;  Kanzonetta  aus  Ilritonw  d' Ulisse,  S.  611 
Schluß  einer  Orgeltokkata  von  M.  A.  Rossi,  S.   751  f.;  Dovro 
dunque  morire  aus  Caccinis  „Le  nuove  musiche",  S.  781 — 785 
canzonetta  von  D.  M.  Megli,  S.   788;  Bruchstücke  aus  Mono 
dien  Bendettis  (S.  795 ff.),  aus  Monodien  Bellis,  (S.  799 ff. 
801—803);    arietta  von  F.  Rasi  (S.  804),    Duett  von  Vital 
(S.  809  ff.),   Stabatmatcr  von  Saraceni,  erster  Teil  (S.  818 ff.) 
Bruchstücke  aus  Monodien  Saracenis  (820 — 823,  827 — 829) 
canzonetta    Vezzosa ,  pargoletta  (S.  824) ,    Angioletta    leggiadretta 
(S.  826),   Monodie    Tu  parti,   ahi   lasso   (S.  830—832);    Qua- 
gliati,  Ballo  delle  Stelle  (S.  839),    villanella  Ecco  Filii  vezxosa 
(S.    840) ;     canzonetta    von     Sances    (S.    850) ,     canzonetta    von 
Brunetti    (S.    861),    Bruchstücke    aus    Monodien    von    Bel- 
landa    (S.  863 ff.),   Kanzonetten  aus  Giov.  Stefanis  Samm- 
lungen (S.  885  ff.). 

In  den  meisten  dieser  Beispiele  ist  der  Greneralbaß  von  mir 
ausgearbeitet  worden.  Die  Art  dieser  Bearbeitung  weicht  von 
der  gemeinhin  üblichen  bisweilen  ab,  insbesondere  die  Monodien 
der  Bellanda,  Belli,  Saraceni,  Benedetti  u.  a.  möchten  auf  den 
ersten  Blick  befremdlich  modern  anmuten.  Wer  dort  in  der 
Harmonik  zu  viel  20.  Jahrhundert  findet,  der  möge  einmal  ver- 
•suchen,  wie  weit  er  mit  der  gewöhnlichen,  akkordischen  Setzweise 
bei  diesen  Monodien  kommt.  Eine  andere  befriedigende  Lösung 
dieser  schwierigen  Generalbaßprobleme  habe  ich  nicht  finden 
können ;  zudem  glaube  ich  die  Berechtigung  zu  meiner  Behand- 
lungsweise  mir  aus  der  zeitgenössischen  Madrigalliteratur  holen 
zu  können.  Nur  wer  die  Harmonik  eines  Marenzio,  Gesualdo 
sehr  genau  kennt,  hat  das  Recht  über  Generalbaß  bei  Monte- 
verdi, den  Florentiner  Monodisten,  Saraceni  etwas  zu  äußern. 
Auch  was  die  Komponisten  selbst  über  den  Generalbaß  äußern 
oder  zu  verstehen  geben,  habe  ich  mir  zunutze  gemacht.  Wer  sich 
für  das  Thema  interessiert,  kann  sich  eine  Anzahl  Stellen  zur  Sache 
aus  dem  Buche  zusammensuchen;  der  Index  gibt  unter  „con- 
tinuo"  und  „Vortragsanweisungen „  die  nötigen  Nachweise.  Den 
dritten  und  fünften  Hauptabschnitt  der  alten  Auflage  habe  ich 
in  der  neuen  miteinander  Platz  wechseln  lassen,  weil  die  ältere 
Anordnung  sinnlos  erscheint,  den  Zusammenhang  des  Buches 
stört;   es  handelte  sich  wohl  nur  um  ein  Versehen  des  früheren 
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Herausgebers  bei  der  Drucklegung.  Es  stellt  also  jetzt  der  Ab- 
schnitt: „Die  Zeit  des  Überganges"  an  dritter  Stelle  (S.  159  ff.), 
der  Abschnitt:  „Der  monodische  Stil  in  Rom"  an  fünfter  Stelle 
(S.  467  ff.). 

Der  Druck  des  Buches  währte  so  lange,  daß  es  nicht  an- 
ging, den  Satz  der  früheren  Bogen  bis  zur  Beendigung  des 
Ganzen  stehen  zu  lassen.  Daher  konnten  Hinweisungen  auf 
Stellen  im  letzten  Teü  des  Buches  nicht  mit  genauer  Seitenzahl 
gegeben  werden.  Zum  Ersatz  diene  der  eingehende  Index,  der 
wohl  nicht  im  Stiche  lassen  wird.  Der  große  Umfang  des  Bandes 
hat  es  auch  verschuldet,  daß  ein  geringer  Teil  der  allerjüngsten 
Literatur  nicht  mehr  an  den  gehörigen  Stellen  konnte  angeführt 
werden.  Es  folge  deshalb  hier  ein  kleiner  Nachtrag.  Der 
Leser  wird  gebeten,  auf  den  betreffenden  Seiten  einen  Vermerk 
bezüglich  des  Nachtrags  zu  machen.  Auch  einige  Druckfehler 
seien  bei  dieser  Gelegenheit  berichtigt. 

S,  3,  Fußnote,  Z.  3  v.  u.  lies  anstatt  „Massen-"  „Messenband". 

Zu  S.  49.  Die  vierstimmigen  Motetten  Palestrinas,  für  den 
Vortrag  eingerichtet,  gibt  neuerdings  Hermann  Bäuerle  bei  Breit- 
kopf u.  Häxtel  heraus. 

Zu  S.  53.  Eine  Partiturausgabe  von  13  Motetten  aus 
Palestrinas  Hoheliedmotetten  mit  deutscher  tjbersetzung  der 
Texte  hat  Adolf  Thürlings  bei  Breitkopf  u.  Härtel  heraus- 
gegeben. In  der  Gesamtausgabe  der  "Werke  Palestrinas  sind 
natürlich  diese  Motetten  vollzählig  zu  finden. 

Zu  S.  82.  Auch  Vittorias  vierstimmige  Motetten  sind  in 
einer  Ausgabe  für  den  praktischen  Gebrauch  von  Hermann 
Bäuerle  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienen. 

Zu  S.  96.  Eine  bio-bibliographische  Studie  über  Gio- 
vaneUi  ist  soeben  im  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch  für  1908 
erschienen. 

S.  108,  Z.  17  v.  0.  lies  anstatt  1585:   1589. 

S.   170  zu  Fußnote   1  hinzufügen;  vgl.  S.   241  ff. 

S.  238,  Notenbeispiel,  Takt  5,  Altstimme  lies: 


P 


31^ 


S.  241  ist  hinzuzufügen  :  „Über  Musik  in  den  schweizerischen 
Dramen  des  16.  Jahrhunderts  berichtet  "W.  Nagel  in  den  Monats- 
heften für  Musikgeschichte  1890,  S.  67 ff.  "Wir  erfahren  dort, 
daß  auch  in  der  Schweiz  das  Drama  mit  Musik  während  des 
ganzen  16.  Jahrhunderts  allgemein  bekannt  und  beliebt  war. 
Teils  mehrstimmige  Chorlieder,  teils  begleitete  Gesänge,  oder 
bloße  Instrumentalmusik  wurden  verwendet." 
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S.  257.  Es  sei  dahingestellt,  ob  mit  Lucia  und  Margherita 
Caccini  vielleicht  die  beiden  Töchter  Caccinis :  Francesca  und 
Settimia  gemeint  sind.  Wenigstens  hört  man  für  gewöhnlich 
nur  von  den  zwei  letztgenannten  Töchtern  Caccinis. 

S.  275  Z.  2  V.  u.  lies  statt  „erschienen"    „erscheinen". 

Zu  S.  298.  Einige  geringfügige  Einzelheiten  zur  Biographie 
Caccinis  bringt  E,.  Gandolfi  bei  in  einem  Aufsatz  der  B-ivista 
miisicale  italiana  Bd.  III  1896,  S.  714  ff.  Am  interessantesten 
ist  die  Mitteilung,  daß  Caccinis  Haus  noch  jetzt  in  Florenz 
steht,  Yia  Gino  Capponi  Nr.  42. 

Zu  S.  313.  Fußnote  2,  Z.  3  lies  „Musiker,  nicht  ana- 
schließlich  ein  Dilettant."  Das  bisher  verschollene  „Px'imo  libro 
di  liuto"  des  Galilei  ist  neuerdings  zum  Vorschein  gekommen. 
0.  Chilesotti  veröffentlicht  eine  Studie  darüber  in  der  Rivista 
musicale  italiana,   1909,  Heft  4,  S.  753  ff. 

Zu  S.  543.  Emü  Vogel  hat  eine  handschriftliche  Partitur 
sämtlicher  fünfstimmiger  Madrigale  Monteverdis  angefertigt.  Diese 
fünf  stattlichen  Bände  bilden  jetzt  eines  der  kostbarsten  Be- 
sitztümer der  Bibliothek  Peters  in  Leipzig.  Zwölf  ausgewählte 
Madrigale  Monteverdis,  für  den  Vortrag  eingerichtet  von  H. 
Leichtentritt  sollen  demnächst  im  Peterschen  Verlage  erscheinen. 
Leider  kam  dieser  Auftrag  zu  spät,  als  daß  ich  noch  für  den 
vorliegenden  Band  daraus  hätte  Nutzen  ziehen  können.  Eine 
eingehende  Studie  über  Monteverdi  als  Madrigalisten  habe  ich 
beinahe  beendet.  Sie  wird  voraussichtlich  in  den  „Sammel- 
bänden der  Internationalen  Musikgesellschaift"  noch  während 
des  Jahres   1909   erscheinen. 

S.  708  anstatt  „Sperindio,  Bartoldo"  lies  „Bertoldo  Spe- 
rindio"    (ohne  Komma). 

Zum  Index  seien  die  folgenden  Ergänzungen  gemacht : 

continuo  Mittelstimmen  313. 

Frescobaldi   133  (kirchliche  Vokalkompositionen). 

Recitativ  (Ensemblerecit.)  526. 

Vortragsanweisungen  Instrumente  zur  Begleitung 
von  Singstimmen  bei  Malvezzi  255  f. 

Berlin,  im  März  1909. 

Hugo  Leichtentritt. 
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I. 
Palestrina. 


Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 


Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

Südöstlich  von  E,om,  in  einer  Entfernung  von  etwa  achtzehn 
]\Iiglien,  dem  Blicke  von  der  Höhe  des  palatinischen  Hügels 
erreichbar,  steigt  an  der  Lehne  eines  Kalksteinberges  eine  graue 
Masse  von  Häusern  hinan ;  die  Stadt  Palestrina ,  das  uralte 
Präneste,  dessen  Gründung  über  Alba  longa  und  Rom  hinaus- 
reicht —  im  Altertume  der  Sitz  eines  berühmten  Orakels,  im 
Mittelalter  Besitztum  der  Colonna,  deren  Schloß  noch  jetzt  von 
seiner  Höhe  herabblickt  auf  die  weite  römische  Campagna,  mit 
der  in  bläulicher  Ferne  gelagerten  Weltstadt  Rom  und  dem 
einsamen  Soracte  im  Hintergrunde.  „"Wer,"  sagt  Gregorovius, 
..dieses  Anblicks  genießt,  dieser  erhabenen  Landschaft,  dieses 
azurnen  Himmels  und  seiner  klaren  Lüfte ,  mag  bei  seiner 
eigenen  inneren  Regung  sich  gerne  erinnern,  daß  Palestrina  der 
Geburtsort  jenes  großen  Meisters  der  Kirchenmusik  ist,  welcher 
von  dieser  Stadt  den  Namen  trägt." 

Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina  wurde  dort  nach 
der  gewöhnlichen  Annahme  1524  geboren,  neuerlich  wird  be- 
hauptet:  um    zehn    Jahi'e    fi'üher ,    schon   1514.^)      Der    kleine 


1)  Der  Herausgeber  des  1594  erschienenen  siebenten  Buches  der 
Messen  Palestrinas,  sein  Sohn,  sagt  in  der  Vorrede :  Pater  meus,  septua- 
ginta  fere  vitae  suae  annos  Dei  laudibus  componendi  consumens."  Dar- 
nach rechnet  Baini  obiges  Jahr  heraus,  Bainis  Schüler  Cicerchia, 
welcher  in  Palestrinas  Geburtsort  Nachforschungen  anstellte  und  dort 
viele  Dokumente  kopiei'te,  deren  Publikation  von  seiner  Seite  ganz 
unbegreiflicherweise  unterblieb,  gab  in  mündlicher  Mitteilung  an: 
Palestrinas  Familienname  sei  Sante  gewesen,  sein  Vater  habe,  wie  er, 
Pierluigi,  die  Mutter  Maria  (jrismondi  geheißen  —  geboren  sei  er  1514  — 
so  daß  also  jene  „siebenzig  Jahre"  buchstäblich  zu  verstehen  wären, 
indem  der  große  Meister  nicht  schon  als  Wickelkind,  sondern  mit  etwa 
zehn  Jahren  Musik  zu  treiben  angefangen. 

[Die  Frage  nach  dem  Geburtsjahr  Palestrinas  ist  auch  heute  noch 
nicht  entschieden.  Einer  der  besten  Kenner,  Haberl  nimmt  1526,  an 
gemäß  einer  Notiz  in  einem  von  ihm  gefundenen  Massenband  im 
Vatikan.  Darin  hat  ein  Zeitgenosse  Palestrinas,  der  dem  Leichen- 
begängnis des  Meisters   beiwohnte,    eine  Art    von    Nachruf  niederge- 

1* 
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Pierluigi  soll,  nacli  Cecconis  Angabe,  als  Betteljunge  in-  den 
Straßen  Roms  herumgesungen  haben,  bis  er  die  Aufmerksamkeit 
des  Kapellmeisters  von  S.  Maria  maggiore  erregte.  Nach  einer 
anderen  Version  geschah  letzteres  bei  einer  musikalischen  Auf- 
führung, bei  welcher  Pierluigi  als  Singknabe  durch  seine  schöne 
Stimme  und  sein  sich  entschieden  bemerkbar  machendes  Talent 
auffiel.  Der  Kapellmeister  soll  sich  fortan  um  seine  Ausbildung 
angenommen  haben. 

[Lange  Zeit  hindurch  galt  es  auch  als  sichere  Tatsache, 
daß  Palestrina  in  Rom  den  Unterricht  Goudimels  genossen  habe. 
Sogar  innere  Grründe  wurden  dafür  geltend  gemacht.  Selbst 
Ambro«  glaubte  einen  deutlichen  Einfluß  Goudimels  auf  Palestrina 
wahrzunehmen ;  er  vermeinte  in  manchen  Motetten  Goudimels 
schon  den  Palestrina-Klang  zu  hören.  Sollte  dies  zutreffen, 
dann  wäre  es  ein  Zufall.  Nach  den  neueren  Forschungen  von 
Brenet  ^)  ist  es  erwiesen,  daß  Goudimel  überhaupt  niemals  in 
Rom  war.  Es  erledigen  sich  damit  alle  Folgerungen,  die  aus 
der  vermeintlichen  Tätigkeit  Goudimels  in  Rom  gezogen  wurden. 
Welchem  Lehrer  Palestrina  seine  Ausbildung  zu  verdanken  hat,  ist 
vorläufig  mit  Sicherheit  nicht  anzugeben.  Schon  1684  schrieb  ein 
römischer  Musiker  Liberati  beiläufig  die  Notiz,  Gaudio  Meli  sei 
der  Lehrer  Palestrinas  gewesen.  Spätere  machten  daraus  einen 
Claudio  Meli,  und  da  in  Palestrinas  Jugendzeit  niemals  etwas 
von  einem  Musiker  Meli  bekannt  geworden  war,  ^)  schließlich 
Goudimel.  Nach  Brenet  möchte  eher  der  neapoletanische  Musiker 
Tommaso  Cimello  in  Betracht  kommen.  Claudio  oder  abgekürzt 
Cl.  Mello  könnte  leicht  ein  Schreib-  oder  Lesefehler  für  Cimello 
sein.  Auch  sonst  führt  Brenet  manches  an,  was  für  Cimello 
als  Lehrer  Palestrinas  zu  sprechen  scheint.  Eine  gute  Schule 
war  es  sicherlich,  in  der  —  nach  Ambros  Worten  —  der  Grund 
zu  jener  Meisterschaft  gelegt  wurde,  die  ihn  befähigte ,  seine 
himmlischen  Inspirationen  in  fest  umrissene  musikalische  Ge- 
staltungen zu  fixieren.]  Man  sagt:  „Palestrina",  wie  man  „Ra- 
phael"  sagt  —  mit  dem  Namen  ist  alles  ausgedrückt.  Er  nimmt 
für  die  Musik  eine  sehr  analoge  Stellung  ein,  wie  Raphael  Sanzio 
für  die  Malerei.     Gleich  diesem  ist  er  der  Abschluß  einer  langen 


schrieben,  in  dem  es  in  klaren  Worten  heißt :  er  lebte  68  Jahre.  Das 
Datum  1526  hat  in  der  Tat  viel  für  sich,  und  paßt  zu  den  Ereignissen 
des  Lebenslaufes,  den  Publikationen  besser  als  das  frühere  Datum  1514 
oder  1516.  Vgl.  Ges.  Au?g.  Bd.  V,  Vorrede;  Kirchenmusik.  Jahrbuch 
1886,  S.  42 ;  Haberl :  Biogr.  u.  themat.  Musikkatalog  des  päpstl.  Kapell- 
archives,  S.  58.]    L. 

1)  Vgl.  Michel  Brenet,  Palestrina,  S.  40  ff. 

2)  Rinaldo  del  Mel   aus  Schlettstadt,   später  Hofkapellnieister   in 
Lissabon,  lebte  erst  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  in  Italien. 
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vorangegangenen  Kunstentwicklung.  Für  den  Maler  werden 
Zeichnung  und  Farbe  Boten  des  Göttlichen  —  in  der  irdischen 
Gestalt  spiegelt  sich  der  Abglanz  des  Himmels  —  der  Ton  des 
Musikers  löset  sich  vom  Irdischen  los  und  steigt  wie  der  Duft 
reinen  Weihrauches  zum  Himmel  empor  —  der  verwehende 
Klang  wird  zum  Träger  des  Ewigen. 

An  Pierluigis  äußeren  Schicksalen  hat  ein  Biograph  nicht 
viel  zu  erzählen.  Er  hat  in  Born  gelebt,  rastlos  gearbeitet,  er 
sah  eine  Reihe  von  Päpsten  —  von  Leo  X.  bis  Clemens  YTII. 
nicht  weniger  als  fünfzehn  —  darunter  die  verschiedenartigsten 
Charaktere,  den  Thron  besteigen,  er  starb  endlich  am  2.  Februar 
1594  als  hochbetagter  Greis.  Zur  Zeit  Pius  IV.  tritt  er  mit 
seiner  Missa  Papae  Marcelli  einen  Moment  lang  in  eine  auch 
äußerlich  glänzende  Beleuchtung.  ^)  Als  er  stirbt,  schreibt  man 
ihm  auf  den  Sarg  die  Worte :  „Joannes  Petrus  Aloysius  Praene- 
stinus,  Musicae  Princeps".  An  Fruchtbarkeit  wetteifert  er  mit 
seinem  Zeitgenossen  Orlando  di  Lasso :  Messen  allein  hinterläßt  er 
78  —  dazu  Motetten  für  alle  Feste  des  Jahres,  Hymnen  fürs 
ganze  Kirchenjahr,  Lamentationen,  Offertorien  fürs  Kirchenjahr, 
Magnificat  nach  den  acht  Kirchentönen  usw.  Gregor  XIII. 
bürdet  ihm  zu  alle  dem  noch  die  Revision  des  römischen  Graduals 
und  Antiphonars  auf,  eine  Biesenarbeit,  an  welcher  er,  trotz  der 
Mithilfe  seines  Schülers  Guidetti  erlahmt  ^)  —  bei  seinem  Tode 
findet  sich  nur  das  Gi'adual  „de  tempore"  abgeschlossen.  Der 
glänzendste  Genius,  der  fleißigste  Mensch,  der  einfachste  Bürger 
—  und  doch  waren  seine  Glücksumstände,  der  gewöhnlichen 
Meinung  nach,  nichts  weniger  als  glänzend  —  in  der  an  Sixtus  V. 
gerichteten  Dedikation  seines  „Lamentationum  liber  primus  cum 
quatuor  vocibus  et  privilegio  Sixti  V  Summi  Pontificis"  (Born 
1588)  klagt  er  bitter  über  den  Druck  der  sein  lebelang  er- 
littenen Not,  welche  ihn  gleichwohl  nicht  verhindert  habe,  der 
Musik  allen  Fleiß  und  alles  Studium  zuzuwenden,  selbst  am 
Notwendigsten  habe  es  gemangelt,  über  welches  hinaus  ein 
Genügsamer  doch  nicht  mehr  begehre.  Er  weist  auf  die  großen 
Auslagen  hin ,  welche  ihm  der  Druck  seiner  musikalischen 
Kompositionen  verursacht  habe  —  eine  beträchtliche  Zahl  von 
Tonwerken  sei  veröffentlicht,  die  Drucklegung  einer  sehr  großen 
Anzahl  anderer  werde  nur  durch  seine  Armut  verhindert  usw. 
Wirklich  wurden  von  den  zwölf  Büchern  (Messen)  nur  sieben 
vom  Komponisten  selbst  veröffentlicht,  das  siebente,  auch  von 
ihm    selbst    zur    Drucklegung    vorbereitete    Buch,    erschien    erst 


1)  Nicht  einmal  dies  ist  als  gewiß  anzunehmen;  £ainis  wortreiche 
Erörterungen  darüber  sind  weit  entfernt  davon,  beweiskräftig  zu  sein.  (L.) 

2)  Kichtiger:  er  ließ  sie  liegen.    (L.) 
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nach  seinem  Tode.  [Zwölf  andere  Messen  wurden  erst  spät  im 
19.  Jahrhundert  durch  die  Gesamtausgabe  zum  ersten  Male 
veröffentlicht.]  Als  Palestrina  sein  Ende  herannahen  fühlte,  rief 
er  seinen  Sohn  Iginio  an  sein  Krankenlager:  „Mein  Sohn", 
sagte  er:  „ich  hinterlasse  eine  große  Anzahl  bisher  nicht  yer- 
öffentlichter  "Werke ;  —  Dank  dem  Großherzog  von  Toscana, 
dem  Kardinal  Aldobrandini  und  dem  Abt  von  Baume  —  hinter- 
lasse ich  Dir  auch  so  viel  als  zur  Bestreitung  der  Drucklegung 
nötig  ist  —  ich  lege  es  Dil*  ans  Herz,  letzteres  so  bald  als 
möglich  zu  veranstalten  —  zum  Preise  des  Allmächtigen  imd 
zur  würdigen  Feier  des  Gottesdienstes." 

Was  wir  von  den  Besoldungen  Palestrinas  wissen,  lautet 
kläglich  genug.  Hätte  Palestrina,  wie  neuerlich  auf  mündliche 
Angaben  Cicerchias  hin  behauptet  worden,  in  behagUchen  Ver- 
hältnissen gelebt,  drei  Häuser  in  der  Lungara  besessen,  seinen 
Töchtern  ein  anständiges  Heiratsgut  mitgegeben,  verschiedene 
Grundstücke  gekauft  usw.  ^),  so  wäre  es  rein  unbegreiflich,  wie 
er  gegenüber  dem  Papste  —  und  obendrein  Sixtus  dem  fünften, 
der  sich  keinen  blauen  Dunst  vormachen  ließ,  und  in  keiner 
Beziehung  Spaß  verstand  —  hätte  eine  Sprache  führen  können, 
wie  in  Jener  Vorrede.  Es  ist  nicht  anzunehmen,  daß  er  nach- 
träglich wohlhabend  geworden  ist.  Denn  als  er  jene  Worte  schrieb, 
war  er  ein  Greis  und  hatte    nur  noch    sechs  Jahre    zu  leben,  ^) 

[Über  Palestrinas  Jugend  und  seinen  Bildungsgang  wissen 
wir  zwar  gegenwärtig  noch  immer  wenig,  aber  doch  mehr  als 
zu  Ambros  Zeiten.  Es  steht  jetzt  so  ziemlich  fest ,  daß 
Palestrina  gegen  1526  in  dem  Städtchen  Palestrina  geboren 
wurde.  Sein  Vater,  Sante  Pierluigi  scheint  in  leidlichem  Wohl- 
stand gelebt  zu  haben ;  er  war  Besitzer  eines  Hauses  und  eines 
Weinbergs.  Auch  das  erhaltene  Testament  von  Palestrinas 
Großmutter  (v.  J.  1527)  beweist,  daß  die  Familie  nicht  von 
ganz  niederer  Herkunft  war.  Nicht  unbegründet  erscheint  die 
Annahme,  daß  Palestrinas  Großmutter  ein  Gasthaus  in  oder  bei 
Rom  bewirtschaftet  habe.     Über  die  früheste  Jugend  Palestrinas 


1)  Cicerchia  soll  über  alles  dieses  Urkunden  aufgefunden  und 
kopiert  haben.  Aber  es  sind  seit  dem  ..Fund"  15  bis  20  Jahren  hin- 
gegangen und  wir  harren  bis  heute  der  Publikation  so  wichtiger  und 
interessanter  Dokumente  vergebens.  Und  doch  wäre  der  wirkliche 
Inhalt  der  Schriffstücke  das  Entscheidende.  Solange  uns  aber  nicht 
der  Worttext  der  Urkunden  vorliegt,  und  letztere  eine  kritische  Prüfung 
bestanden  haben,  sind  diese  Notizen  für  uns  wertlos. 

2)  Den  jetzt  bekannten  Dokumenten  gegenüber  kann  Ambros 
Meinung  nicht  mehr  aufrecht  erhalten  werden.  Palestrina  war  in  der 
Tat  ein  wohlhabender  Mann,  wie  im  Verlauf  der  Darstellung  belegt 
werden  soll.  Auch  betreffend  die  Widmung  der  Lamentationen  sei 
auf  die  spätere  Darstellung  verwiesen.    (L.) 
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ist  nichts  bekannt.  Gegen  1540  soll  er  —  nach  den  Angaben 
des  Annalisten  Petrin!  —  nach  Rom  gegangen  sein,  um  sich 
dort  in  der  Musik  auszubilden.  Die  Erzählungen  von  dem 
Bettelknaben,  der  durch  seine  schöne  Stimme  in  den  Straßen 
Roms  sich  bemerkbar  gemacht  hätte,  sind  dem  Vorhergehenden 
zufolge  wohl  ganz  unglaubwürdig.  Wahrscheinlicher  erscheint 
es,  daß  der  Knabe  in  den  Chor  der  heimatlichen  Kathedrale 
S.  Agapita  eingestellt  wurde  und  dort  die  ersten  Kenntnisse  in 
der  Musik  erwarb.  Als  der  Stimmwechsel  eintrat,  konnte  man 
ihn  im  Chor  wohl  nicht  länger  verwenden  —  er  wurde  also 
als  16  jähriger  junger  Bursche  nach  Rom  gesandt,  wahrscheinlich 
um  dort  theoretische  Unterweisung  zu  erhalten.  Dieses  Studium 
dauerte  höchstens  ^der  Jahre ;  wer  sein  Lehrer  war,  ist  unbe- 
kannt, —  %'ielleicht  war  es  Claudio  Cimello.  Sicher  beglaubigt 
ist  es,  daß  er  1544  in  seiner  Vaterstadt  eine  Anstellung  erhielt 
als  Gesanglehrer  der  Chorknaben  wie  auch  der  Kanoniker  an 
der  Kirche  S.  Agapita.  Schon  1547  war  er  verheiratet  mit 
Lucrezia  de  Goris.  Auch  das  Testament  von  Palestrinas 
Schwiegereltern  ist  erhalten.  Es  beweist,  daß  seine  Fx'au  aus 
einer  ziemlich  wohlhabenden  Familie  stammte.  Daß  Palestrina 
einige  Jahre  später  nach  Rom  berufen  wurde,  also  einen  unge- 
heuren Sprung  machte  von  seiner  Stellung  an  der  Kirche  des 
kleinen  Bergstädtchens  zum  Gesanglehrer  und  später  Sänger  an 
der  obersten  Karche  der  Christenheit,  an  S.  Peter  möchte  Aäel- 
leicht  durch  folgendes  zu  erklären  sein.  Der  Papst  Julius  III, 
im  Jahre  1550  Nachfolger  Pauls  III.,  war  seit  1543  Kardinal- 
bischof von  Palestrina  gewesen.  Dort  hatte  er  wohl  die  Fähig- 
keiten des  jungen  Musikers  im  täglichen  Verkehr  kennen  ge- 
lernt. Kaum  hatte  Julius  III.  den  päpstlichen  Stuhl  einge- 
nommen, so  erinnerte  er  sich  an  Palestrina.  Schon  ein  Jahr 
darauf,  im  September  1551  erhielt  Palestrina  die  Berufung  als 
Lehrer  der  Chorknaben  an  die  Cappella  Guilia  in  S.  Peter. 
Die  Cappella  Guilia  war  von  Paul  III.  gegründet  worden  als 
Pflanzstätte  der  päpstlichen  Kapelle.  Dort  wurden  die  Sänger 
geschult,  aus  denen  man  Lücken  in  der  päpstlichen  Kapelle 
ergänzte.  12 — 18  Sänger  und  drei  Chorknaben  genossen  dort 
die  Unterweisung  vortrefflicher  Meister:  Arcadelt,  Rubino,  Basso. 
Domenico  Ferrabosco,  Francesco  Rosselli  waren  die  Vorgänger 
Palestrinas  gewesen.  Sein  festes  Gehalt  betrug  anfänglich 
6  scudi  den  Monat  (etwa  150  M.  des  heutigen  Wertes),  wozu 
Nebeneinnahmen  hinzukamen.  Vier  Jahre  darauf  machte  Palestrina 
einen  bedeutenden  Schritt  nach  vorwärts  zum  Sänger  in  der 
päpstlichen  Kapelle.  Er  hatte  unterdessen  seinen  Ruf  als 
Komponist  gegründet.  1554  erschienen  zum  ersten  Male  Kom- 
positionen von  ihm  gedruckt.     In  einer  Sammlung,  die  Antonip 
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Grardano  in  Venedig  1554  herausgab :  „D  quarto  libro  de 
madrigali  a  quattro  voci  a  note  bianche" ,  erschien  auch  ein  Madrigal : 
„Con  dolce  altiero"  von  Palestrina,  der  hier  den  Namen  Gianetto 
führt.  Als  Gianetto  finden  wir  ihn  später  noch  häufig  in 
Sammelwerken  bezeichnet ,  an  denen  er  beteiligt  war.  Im 
nämlichen  Jahre  erschien  auch  bei  den  römischen  Druckern 
Valerio  und  Aloysio  Dorici  die  erste  größere  Veröffentlichung 
Palestrinas.  Seinem  Gönner  Papst  Julius  III.  widmete  er  dieses 
erste  Buch  seiner  vier-  und  fünfstimmigen  Messen:  „loannis 
Petri  Aloisii  Praenestini,  in  Basilica  S.  Petri  de  Urbe  Capellae 
magistri:  Missarum  liber  primus."]  Es  enthält  die  vierstimmigen 
Messen:  Ecce  Sacerdos  magnus ;  0  regem  coeli;  Virtute  magna; 
Gabriel  Archangelus,  und  die  fünfstimmige  Messe :  ad  coenam 
agni  jjrovidi  (zweite  Auil&ge  1572,  der  dritten,  1592  erschienenen, 
wurde  die  fünfstimmige  Missa  pro  Defunctis  und  eine  Messe  sine 
nomine  zu  sechs  Stimmen  beigegeben).  Palestrina  hatte  an  die 
Komposition  eine  besondere  Sorgfalt  gewendet,  er  bezeichnet  sie 
in  der  Dedikationsvorrede  an  Julius  IH.  als  „rhythmi  exquisitio- 
nes".^)  Der  Lohn  bUeb  nicht  aus.  Julius  TII.,  welcher  viel- 
leicht gleich  in  dem  einleitenden  „Ecce  sacerdos  magnus"  eine 
schmeichelhafte  Anspielung  finden  mochte,  berief  am  1.  Januar 
1555  Palestrina  in  die  päpstliche  Kapelle  —  unter  Nachsicht 
der  strengen  Prüfung,  welche  eben  er  in  einem  Motu  proprio 
vom  5.  August  1553  für  die  in  die  Kapelle  aufzvmehmenden 
Sänger  vorgeschrieben  hatte.  ^)  Palestrinas  bisherige  Stelle  bei 
der  Peterskirche  ging  auf  Johannes  Animuccia  über. 

Ein  Buch  Madrigale,  welches  in  eben  diesem  Jahi-e  1555 
erschien,  soll  dem  Tonsetzer  viele  Vorwürfe  und  Anklagen  wegen 
der  „anstößigen  rmd  leichtfertigen  Texte"  zugezogen  haben,  und 
man  könnte  daran  glauben,  wenn  man  in  der  an  Gregor  XIII. 
gerichteten  Dedikationsvorrede  der  Motetten  aus  dem  hohen  Liede 
liest,  wie  Palestrina  sein  Pater  peccavi  anstimmt :  „Erubesco  et 
doleo  —  sed  quando  praeterita  mutari  non  possunt,  nee  reddi 
infecta,    quae    facta  jam  sunt"   usw.  ^)     Zum  Glücke   liegen  uns 


1)  "Wie  Baini  aus  diesem  Worte  folgern  kann,  Palestrina  habe 
andeuten  wollen,  daß  diese  seine  Messen  alle  früheren  Leistungen  der 
Musik  übertreffen,  ist  einigermaßen  unbegreiflich. 

2)  In  den  Tagebüchern  der  päpstlichen  Kapelle  heißt  es :  13.  Januarii 
1655  die  J^ominica  fuit  admissus  in  novum  cantorem  Joannes  de  Palestrina 
habebamus  et  absque  consensu  cantorum  ingressus  fuit. 

3)  Auch  schon  Murales,  der  herb-großartige  Spanier,  spricht  sich 
in  der  an  Paul  111.  gerichteten  Widmung  des  zweiten  Buches  seiner 
Messen  in  ähnlichem  Sinne  aus  —  er  sagt  von  der  Musik:  „quod  e 
coelestium  orbium  ratione  ad  coelestium  Deique  Opt.  Max.  laudes 
canendas  deducta  est,  atque  in  mentes  nostras  immissa  divinitus. 
Quamobrem  plerumque  admiratus  sum,   cur  eam  ipsam  maxima  musi- 
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die  Madrigale  noch  vor  —  mit  Ausnahme  jenes  an  Franz  Roussel 
gerichteten  sind  es  —  ohne  eine  Spur  von  Anstößigkeit  oder 
Leichtfertigkeit  —  die  herkömmlichen  Liebespoesien,  das  An- 
schwärmen weiblicher  Schönheit  usw.  Wie  sehr  aber  hatten 
sich  die  Verhältnisse  in  Rom  allmählich  geändert !  Nach  dem 
Rausch  der  Tage  Leos  X.  kam  der  Rückschlag.  „Dem  Über- 
maße der  Genüsse  des  Geistes  folgten  Trübsinn  und  Über- 
sättigung." Leo  X.  war  ein  wahrer  Kunstsybarit  gewesen,  ein 
Schwelger  in  Kunstschönheit  —  er  lebte  gerne  und  ließ  leben. 
Der  ernste  tugendhafte  Hadrian  VI.  wurde  von  den  Römern 
offen  verhöhnt  —  ein  „niederländischer  Barbar".  Aber  schon 
die  entsetzliche  Katastrophe  des  „Sacco  di  Roma"  —  worin  die 
Besseren  und  Besonneneren  —  wie  Sadolet  in  seinem  Briefe 
an  Clemens  VII.  unverholen  ausspricht,  ein  wohlverdientes  Straf- 
gericht Gottes  erblickten,  hatte  1527  den  Dingen  eine  wesentlich 
andere  Wendung  gegeben;  in  Deutschland  gewann  die  Refor- 
mation immer  mehr  Boden,  das  Geschrei  nach  „Reform  an 
Haupt  und  Gliedern"  wurde  auch  innerhalb  der  Kirche  immer 
dringender. 

Die  „gute  Gesellschaft"  in  Rom  war  als  gelehrige  Schülerin 
des  extremsten  Humanismus,  wie  ihn  Pomponius  Latus  repräsen- 
tiert, durch  und  durch  mit  klassisch-heidnischen  Elementen  durch- 
setzt gewesen  —  jetzt  fing  sie  wieder  an,  ihr  „Confiteor"  und 
„Credo"  anzustimmen.  Wie  es  in  Zeiten  der  Reaktion  immer 
geht  —  die  Zügel  wurden  jetzt  straff,  und  um  so  straffer  an- 
gezogen, je  ungebundener  und  lockerer  es  früher  zugegangen 
war.  Und  so  wird  es  erklärlich,  daß  man  dem  armen  Pierluigi 
seine  unschuldigen  Madrigale  zum  Verbrechen  anrechnete,  und 
daß  er  selbst  mit  so  vieler  Zerknirschung  davon  redet. 

Wie  nun  vollends  der  strengste  aller  Kardinäle,  der  fast 
achtzigjährige  Erzbischof  Giampietro  Caraffa  von  Neapel,  1555 
als  Paul  IV.  den  päpstlichen  Thron  bestieg,  schien  Rom  das 
direkte  Gegenteil  dessen  werden  zu  wollen,  was  es  unter  Leo  X. 
gewesen.  Pius  V.  bewährte  sich  als  „der  vornehmste  Vertreter 
der  Zeit  des  Kampfes  und  der  beginnenden  Wiedergeburt." 
Daß  nun  alles  dieses  auf  Palestrina ,  der  recht  eigentlich  im 
Zeitraum    dieser    Bewegungen    lebte    und    webte ,    und    auf    den 

corum,  praecipue  aetatis  nostrae,  pars  ad  ineptias  converterit,  atque 
utinam  non  etiam  ad  obscoena :  perpaucique  ea,  ad  quae  instituta  est, 
utantur.  Cum  eximiae,  praestantissimaeque  hujus  artis  vice  dolerem, 
eorumque  ingratum  animum  in  Deum,  tanti  hujus  muneris  largitorem, 
cum  meo  ipso  animo  detestarer :  constitui  pro  virili  parte  ei  succurrere, 
totumque  Studium  meum,  atque  operam,  quam  in  hanc  disciplinam 
impendi,  in  divinis  laudibus  canendis  ponere  atque  collocare."  Die 
oben  im  Texte  mitgeteilten  Worte  Palestrinas  sind  ein  Echo  des 
Spaniers. 
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Weg,  den  seine  Kunst  einschlug,  den  allergrößten  Einfluß  geübt, 
ist  wohl  zweifellos.  Ein  päpstlicher  Kapellmeister,  welcher  sich, 
während  ein  Paul  IV.,  ein  Pius  Y.  auf  dem  Throne  saß,  hätte 
einfallen  lassen ,  das  Goldhaar  und  die  Sternenaugen  einer 
Schönen  madrigalesk  zu  besingen,  würde  sich  selbst  den  Tod 
und  das  Gericht  komponiert  haben  —  oder  aber  er  hätte  nach 
Venedig  auswandern  müssen ,  wo  man  an  dem  bußfertigen 
Trauern  in  Sack  und  Asche  nie  sonderlichen  Geschmack  ge- 
funden :  —  wie  denn  wirklich  ein  zweites  Buch  Madrigale  von 
Palestrina  1586  nicht  in  E,om,  sondern  in  Venedig  bei  Girolamo 
Scottos  Erben  erschien.  Es  ist  aber  eben  diesen  Umständen 
vielleicht  auch  zu  danken,  daß  Palestrina  seine  ganze  Kraft  und 
Tätigkeit  der  geistlichen  Musik  zuwendete,  und  so  der  erste 
aller  Kirchenkomponisten  wurde.  Schon  unter  Paul  IV.  sollte 
Palestrina  in  sehr  empfindlicher  Weise  fühlen,  daß  das  Oberhaupt 
der  Kirche  jetzt  ganz  anders  denke,  als  weiland  Julius  III.. 
Palestrinas  Gönner  gedacht.  Der  greise  Paul  wiederholte  bei 
jeder  Gelegenheit  sein  Lieblingswort  „Riforma,  riforma"  —  er 
wollte  eine  eiserne  Disziplin  einführen,  ,, reformieren",  ob  es 
biege  oder  breche  —  wobei  er  mit  rücksichtsloser  Strenge  vor- 
ging. —  War  für  Leo  X.  die  Kunst  das  Erste  und  fast  das 
Einzige  gewesen,  so  war  sie  Paul  IV.  vollständig  gleichgültig. 
In  den  Sängern  der  päpstlichen  Kapelle  sah  er  nur  Kleriker  der 
Kirche,  nicht  Künstler,  Er  fand  darin,  daß  drei  davon  ver- 
heiratet waren,  „ein  Skandal  des  Gottesdienstes  und  der  heiligen 
Kirchengesetze,"  Schon  die  Erwartung  der  päpstlichen  Reso- 
lution warf  den  armen  Palestrina  auf  das  Krankenlager ;  vierzehn 
Tage  später,  am  30.  Juli  1555,  erfolgte  das  päpstliche  motu 
proprio,  womit  der  Kapellensänger  Lionardo  Barre  von  Limoges 
ohne  Rücksicht  auf  seine  langjährigen  treuen  und  ausgezeichneten 
Dienste,  Domenico  Ferrabosco  ohne  Rücksicht  auf  die  um  der 
päpstlichen  Kapelle  willen  von  ihm  verlassene  Kapellmeisterstelle 
von  S.  Petronio  in  Bologna,  Palestrina  ohne  Rücksicht  auf  den 
Wunsch  Julius  III.,  der  ihn  aus  einer  guten  Versorgung  in  die 
Kapelle  berufen,  mit  einer  Pension  von  monatlich  5  Scudi  13  Ba- 
jocchi  ihres  Dienstes  entlassen  wurden.  Und  nicht  genug  daran, 
mit  der  dem  greisen  Paul  in  allen  Dingen  eigenen  exzentrischen 
Übertreibung  erfolgte  diese  Entlassung  in  der  härtesten  Form. 
Palestrina  erhielt  aber  schon  am  1.  Oktober  1555  die  Berufung 
als  Kapellmeister  bei  der  Lateranensischen  Basilica,  [Palestrinas 
Vorgänger  in  dieser  Stellung  waren  seit  1535,  dem  Gründungs- 
jahr der  Musikkapelle  gewesen :  Rubino,  von  dem  sonst  kaum 
etwas  bekannt  ist,  Paolo  Animuccia,  Bernardo  Lupacchino,  Daß 
Orlando  di  Lasso  diese  Stelle  innehatte,  wie  man  bisweilen  liest,  ist 
wenig  wahrscheinlich,]     Als  Musikleiter  des  Laterans  komponierte 
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Palestrina  die  berühmten  Improperien,  die  in  ihrer  wundervollen 
Einfachheit  so  unwiderstehlich  ergreifen,  und  durch  welche  er  sich 
die  Gunst  Pius  lY.  errang  (Paul  lY.  war  am  18.  August  1559  ge- 
storben). [Andere  hervorragende  Kompositionen  aus  der  Zeit  seiner 
Tätigkeit  am  Lateran  sind  das  zweite  Buch  der  Lamentationen, 
die  doppelhörige  Hymne  „Crux  fidelis",  einige  Magnificat  zu 
vier  und  fünf  Stimmen ,  vielleicht  auch  die  Hexachordmesse.] 
Am  1.  März  1561  erhielt  Palestrina  die  etwas  einträglichere 
Kapellmeisterstelle  bei  der  Liberianischen  Basilica  (St.  Maria 
Maggiore).  [Nur  zwei  Vorgänger  hatte  er  in  dieser  Stellung 
gehabt ,  beide  wenig  gekannt :  Griacomo  Coppola  und  den 
schon  genannten  Pubino.  Seine  Einkünfte  waren  etwas  reich- 
licher als  im  Lateran :  er  erhielt  1 3  scudi  monatlich ,  später, 
als  ein  Chorknabe  mehr  —  im  ganzen  waren  es  vier  —  hin- 
zukam, 16  scudi,  d.  i.  nach  heutigem  Werte  des  Geldes  etwa 
260  M.]  In  die  Zeit  seiner  zehnjährigen  Dienstleistung  bei 
dieser  Kirche  (bis  31.  März  1571)  fällt  seine  berühmte  Rettung 
der  Kirchenmusik  vor  dem  ihr  drohenden  Bannflüche.  Die  Be- 
schuldigungen ,  welche  sich  gegen  die  Figuralmusik  erhoben 
hatten,  waren  zu  laut  geworden,  als  daß  das  eben  damals  tagende 
Tridentiner  Konzil  nicht  auch  die  Frage  hätte  anregen  sollen, 
ob  die  Figuralmusik  als  Kirchengesang  überhaupt  noch  zu  dulden, 
oder  ob  letzterer  ganz  streng  auf  die  alten  völlig  einfachen 
Gregorianischen  Litonationen  beschränkt  werden  solle.  Der 
Katholizismus  sollte  allüberall  restauriert  werden ,  auch  im 
Kirchengesange.  Man  war  geneigt,  in  all  der  reichen  Kunst, 
die  sich  auf  und  um  den  allein  authentisch  gutgeheißenen 
Gregorianischen  Gesang  aufgebaut  hatte,  eine  große  Verwirrung, 
einen  verwerflichen  Auswuchs  zu  erblicken.  Wie  bei  der  Geist- 
lichkeit in  Klöstern  und  endlich  bei  allen  Älitgliedern  der  Kirche 
im  weitesten  Sinne  die  alte  Zucht  und  Ordnung  herzustellen, 
der  Ritus  zu  reinigen,  für  ihn  ein  für  allemal  eine  unverrückbare 
Ordnung  festzustellen  sei,  wurde  ernstlich  in  Überlegung  gezogen. 
Die  Musik,  oder  vielmehr  der  Gesang,  und  zwar  ganz  eigens 
der  Gregorianische  Gesang  hatte  nun  von  jeher  für  einen 
wesentlichen  Teil  des  Ritus,  nicht  bloß  als  zufälliger,  entbehr- 
licher Schmuck  des  Gottesdienstes  gegolten.  Die  reichen  und 
kimstvoUen  Figuralkompositionen  waren  nun  freilich  —  neben 
den  weltlichen  Liederweisen,  an  denen  man  jetzt  unter  also  be- 
wandten Umständen  das  höchste  Ärgernis  nehmen  mußte  — 
über  Gregorianische  Antiphonenmotive,  Messenmotive,  über  alt- 
geheiligte Hymnen  oder  in  den  Kirchengesang  eingeführte  Se- 
quenzen komponiert ;  aber  so  wie  die  weltliche  Liedermelodie  im 
Stimmengewebe  verschwand  und  somit  aufhörte  anstößig  zu  sein 
(nur  der  anstößige  Name   blieb) ,    so  verschwand    auch  die   Gre- 
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gorianische  und  hörte  auf  durch  sich  selbst  erbaulich  zu  wirken. 
Verschnörkelten  vollends  die  Sänger  ihre  Parte  mit  sogenannten 
Diminutionen,  so  verschwand  jede,  auch  die  kleinste  Spur  des 
autorisierten  Gregorianischen  Gesanges.  Selbst  der  Fauxbourdon 
deckte  ihn  schon  fast  bis  zum  Unkenntlichen.  Ihn  wieder  hör- 
und  vernehmbar  zu  machen  und  ihn  in  der  ursprünglichen  Rein- 
heit herzustellen,  war  also  das  letzte  Ende  und  Ziel  der  ange- 
bahnten Reformierung,  nicht  aber  eine  Verbesserung  des  Musikstiles 
im  künstlerischen  Sinne.  Man  muß  durchaus  den  Gesichtspunkt 
festhalten,  daß  die  Kirche  nach  ihrem  innersten  Wesen  keine 
spezifische  Kunstanstalt  sein  konnte.  Die  Kunstliebe  von  Päpsten 
wie  Jiilius  II.  und  Leo  X.  hatte  allerdings  diese  Seite  der  Ent- 
wicklung kirchlichen  Lebens  mit  größter  Vorliebe  in  den 
Vordergrund  gerückt.  Der  Rückschlag  konnte  nicht  ausbleiben. 
Schon  Leos  X.  Nachfolger,  der  fromme,  gelehrte  Professor  von 
Löwen,  der  als  Hadrian  VI.  den  päpstlichen  Thron  bestieg,  rief 
beim  Anblicke  des  Laokoon :  „Sunt  idola  ethnicorum"  ;  aber 
Hadrian  war  ein  Papst,  wie  ihn  die  Kirche  brauchte,  worüber 
man  ihm  die  mangelnde  Kunstkennerschaft  sehr  zu  Gute  halten 
kann.  Paul  IV.  ließ  in  der  Sixtinischen  Kapelle  vor  der  Gi- 
gantenwelt Michel  Angelos  den  unwilligen  Ausruf  hören:  „ob 
das  ein  Gotteshaus  oder  eine  öffentliche  Badestube  sei!"  Mit 
Mühe  wurde  das  jüngste  Gericht  durch  Daniels  von  Volterra 
IJbermalung  einzelner  Nacktheiten  vor  dem  Urteilsspruche  des 
Herunterschiagens  bewahrt.  Geht  man  avif  den  Grund  der 
Ausmalung  der  Kirchen  usw.  von  Altersher  zurück,  so  ist  es 
in  letzter  Instanz  wohl  Kunstdrang  und  Zierlust,  ^)  was  sie 
hervorrief ;  aber  der  ausdrücklich  betonte  Grund  blieb  der  Lehr- 
zweck ,  an  die  Heiligen  und  die  heiligen  Begebenheiten  auch 
die  des  Lesens  unkimdigen  Kirchenbesucher  zu  erinnern.  Daher 
wurde  die  Komposition  der  Bilder  ein-  für  allemal  beibehalten,^) 
die  Begebenheit  sollte  dem  Beschauer  in  gewohnter  Anordnung 
vorgeführt,  er  sollte  nicht  durch  mannigfache  Komposition  der- 
selben Szene  irre  gemacht,  ihm  nicht  zugemutet  werden  etwas 
zu  erraten  —  es  sollte  ja  für  die  Unwissenden  und  Geistesarmen 
dienen  —  nicht  dem  Künstler  etwa  Anlaß  bieten  diu-ch  originelle 
Auffassung  zu  glänzen.  Ähnlich  ist  auch  der  Gregorianische 
Gesang  zu  verstehen :  er  sollte  der  Gemeinde  die  Worte  des 
Ritus  in  ganz  bestimmtem,  immer  gleichem  Klange  entgegen- 
tragen, er  sollte  sie  ferner  nur  um  desto  hörbarer,  verständlicher 
machen ;  denn  die  Worte  waren  die  Hauptsache,  die  Musik  nur 
die  vermittelnde  Trägerin.  Wo  sie  eigene  Bedeutung  ansprach, 
in    großen ,    kunstvoll    verschränkten    Tonsätzen    den    einfachen 

1)  „Domine  dilexi  decorem  domus  tuae." 

2)  Vgl.  Kuglers  Gesch.  der  Malerei.    2.  Aufl.     1.  Bd.  S.  64. 
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Gang  der  authentischen  Urmelodie  untergehen  ließ  und  die 
blanke  Verständlichkeit  des  Textwortes  perturbierte,  konnte  sie 
freilich  nicht  mehr  jenem  Zwecke  entsprechend  genannt  werden. 
Es  ist  ganz  begreiflich,  daß  es  nur  in  dem  mumisierten  byzan- 
tinischen Staate  glücken  konnte  einen  solchen  eigentlich  kunst- 
widrigen Standpunkt  festzuhalten ;  in  der  abendländischen  Kunst 
lag  zu  viel  Lebenskraft  und  Zukunft ;  diese  kräftige  Pflanze 
sprengte  das  einengende  Gefäß  und  schlug  im  hellen  Sonnen- 
lichte nach  allen  Seiten  in  Zweige  und  Blüten  aus.  Die  abend- 
ländische Kirche  fand  es  ratsam  dieser  freieren  Auffassung, 
dem  Wesen  des  lebendigmachenden  Geistes  nicht  entgegenzu- 
treten, sie  begnügte  sich  die  Bewegung  zu  leiten  und  hatte  an 
der  immer  herrlicher  leuchtenden  christlichen  Kunst ,  welche 
jetzt  schon  der  antiken  als  Bivalin  entgegentreten  konnte, 
ihre  Freude. 

Wo  nun  einmal  das  Schöne  sich  so  weit  emanzipiert  hatte, 
daß  es  um  seiner  selbst  willen  erscheinen  durfte,  wobei  freilich 
noch  immer  die  Heiligengestalt ,  die  biblische  Begebenheit  die 
Anschauung  des  Schönen  zu  vermitteln  hatte ,  war  es  ganz 
natürlich ,  daß  man  nach  dem  abstrakten  Schönheitsideal  der 
Antike  griff,  und  daß  endlich  die  Zeit  kam,  wo  sich  das  an- 
fängliche Verhältnis  umkehrte,  daß  statt  die  an  sich  gleichgültige 
Kunst  zur  bloßen  Trägerin  des  an  sich  wertvollen  Erbaulichen 
zu  machen,  vielmehr  gerade  umgekehrt  das  an  sich  gleichgültig 
angesehene  Erbauliche  zum  bloßen  Träger  der  an  sich  wert- 
vollen Kunst  wurde.  Die  Musik  konnte  sich  freilich  nicht 
antikisieren  —  jede  Spur  echter  antiker  Tonkunst  war  längst 
verloren ;  aber  sie  emanzipierte  sich  durch  sich  selbst,  und  zwar 
zu  einem  Grade,  der  Anstoß  erregte.  Dies  ist  im  inner- 
sten Kerne  die  sogenannte  „Entartung  der  Kirchen- 
musik" im  16.  Jahrhunderte,  und  man  muß  bei 
deren  leid  enschaftli  chen  Anklage  n  nie  vergessen, 
daß  sie  meist  von  unmusikalischen  —  des  Kunst- 
sinnes ermangelnden,  obwohl  wohlmeinenden 
Bischöfen,  Gelehrten  usw.  erhoben  wurden,  denen 
der  Ritus,  aber  nicht  entfernt  die  Kunst,  am 
Herzen  lag. 

Leo  X.  hatte  auch  in  der  Musik  geschwelgt ;  er  pflegte  die 
Motive  und  Gänge  leise  mitzusummen,  während  seine  Kapelle 
sang.  Carpentras  und  Mouton  waren  neben  dem  allbewunderten 
Josquin  seine  Lieblinge.  Auch  hier  blieb  die  Reaktion  nicht 
aus.  Wie  jene  folgenden  Päpste  im  Laokoon  ein  Götzenbild, 
in  den  Fresken  der  Sixtina  nur  Nuditäten  sahen :  so  fand  man 
in  den  kunstvoll  figurierten,  fugierten  Messen,  Psalmen,  Vespern  eine 
schmähliche,    ja   frevelhafte  Ausartung    echten  Kirchengesanges. 
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Die  Entscheidung  der  Reformationsfrage  war  leicht :  man 
brauchte  nur  alles  eben  auf  den  strengen  Gregorianischen 
Kirchengesang  zu  reduzieren.  Wie  wäre  das  aber  in  dem  Jahr- 
hunderte der  schönsten  Kunstblüte  möglich  gewesen? 

Die  strenge  Restaurierung  des  eigentlich  zum  Ritus  ge- 
hörigen Gesanges  konnte  sich  zum  Glücke  und  hauptsächlich 
nur  in  einer  Revision  der  rituellen  Gesangbücher  betätigen,  was 
wieder  das  Gewitter  von  der  Figuralmusik  einigermaßen  ablenken 
half.  Darum  übertrug  Gregor  XIII.  dem  Palestrina  eine  strenge 
Revision  des  Direktorium  Chori  nach  den  ältesten  und  besten 
Handschriften  der  Vaticana,  eine  Arbeit,  welche  der  Bolognese 
Johannes  Guidetti  1582  vollendete.  ^)  Darum  ließ  Paul  V. 
das  Graduale  durch  Ruggieri  Gio  van  elli  neu  redigieren.^) 
So  wie  man  bestimmte,  der  lateinische  Text  der  Bibelübersetzung 
des  hl.  Hieronymus ,  die  sogenannte  Vulgata ,  habe  für  die 
katholische  Kirche  als  der  echte,  wahre  Bibeltext  zu  gelten : 
so  sollten  diese  revidierten,  neu  redigierten  Gesangbücher  den 
Kirchengesang  regeln  und  vor  jeder  willkürlichen  Abweichung 
bewahren.  Paul  V.  ließ  diese  von  Giovanelli  besorgte  Redaktion 
in  der  Mediceischen  Druckerei  zu  Rom  mit  von  deren  Leiter 
Giov.  Batt.  Raimondi  besorgten  neuen  Typen  prächtig  drucken 
—  sehr  zum  Verdrusse  der  spekulativen  Yenezianer,  wo  man 
als  Privatarbeit  eine  ähnliche  Neuredaktion  durch  die  berühmten 
Meister  Giov.  Gabrieli,  P.  Lodovico  Balbi  und  Orazio  Vecchi 
hatte  vornehmen  und  das  Graduale  in  Peter  Lichtensteins  und 
Angelo  Gardanos  Buchdruckerei  in  schöner  Ausstattung  hatte 
ans  Licht    treten    lassen.  ^)     Diese  Redaktionen    bilden  fast  den 


1)  Das  AVerk  erschien  unter  dem  Titel  „Directorium  Chori  ad  usum 
saerosanctae  Basilicae  Vaticanae,  et  aliarum  cathedralium  et  collegiata- 
rum  Ecclesiarum  collectum  opera  Johannis  (ruidetti  Bononiensis,  ejus- 
dem  Vaticanae  Basilicae  clerici  beneficiati  et  SS.  D.  N.  Gregorii  XIII. 
capellani.  Permissu  Superiorum.  ßomae  apud  ßobertum  Granjon, 
Parisiensem,  1582."  Spätere  Auflagen:  1589,  1600,  1604,  1642  (letztere 
von  D.  Florido  Silvestri  de  Barbarano,  Oanonicus,  revidirt),  1665  (re- 
vidiert und  vermehrt  von  Nie.  Stamagna,  Kapellmeister  bei  St.  Maria 
Maggiore).  Die  neueste  Ausgabe  erschien  1737  zu  Born  in  der  Vatic. 
Buchdruckerei.  Diesem  Werke  ließ  Guidetti  folgen:  1586,  Cantus 
ecclesiasticus  passionis  Domini  nostri  Jesu  Christi  secundum  Matthaeum, 
Marcum,  Lucam  et  Joannem  juxta  ritum  capellae  SS.  D.  N.  Papae  etc. 
—  1587,  Cantus  ecclesiasticus  officii  majoris  hebdomadae  juxta  ritum  usw, 
1588,  Pi-aefationes  in  Cantu  firmo,  juxta  ritum  Sanctae  Komanae 
Ecclesiae  emendatae. 

2)  Diese  Redaktion  Giovanellis  erschien  unter  dem  Titel:  Graduale" 
de  tempore  juxta  ritum  Saerosanctae  Romanae  Ecclesiae  cum  Cantu, 
Pauli  V.  P.  M.  jussu  reformato.  Cum  Privilegio.  Romae  ex  typo- 
graphia  Medicaea,  anno  1614.     Graduale  de  Sanctis,  juxta  usw.  1615. 

3)  Graduale  Gloria  Christo  Domino  Amen.  Graduale  Sacrosantae 
Romanae  Ecclesiae   integrum  et  completum  tam  de  tempore  quam  de 
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wichtigsten  Teil  der  durch  das  Tridentinum  vermittelten  viel- 
besprochenen Musikreform  —  sie  gehen ,  wie  man  sieht,  den 
blanken  ßitualgesang  an. 

[Erst  in  den  letzten  Jahren  ist  die  ziemlich  verwickelte 
Geschichte  dieser  offiziellen  Ausgabe  des  Chorals,  der  sogenannten 
„Medicaea"  einigermaßen  geklärt  worden.  Palestrina  und  Annibale 
Zoilo  wurden  1577  von  Gregor  XIH.  mit  der  Revision  der 
Gregorianischen  Choralbücher  beauftragt.  Zunächst  wurde  das 
Graduale  vorgenommen ,  und  zwar  bearbeitete  Palestrina  das 
„proprium  de  tempore"  ,  das  heißt  die  Gesänge  für  die  Fest-, 
Sonn-  und  Wochentage  des  Kirchenjahrs,  Zoüo  das  „proprium 
de  sanctis",  die  Meßgesänge  an  den  Festen  Mariens,  der  Heiligen. 
Indessen  der  Eifer,  mit  dem  die  Arbeit  begonnen  wurde,  hielt 
bei  keinem  der  Beteiligten  vor.  Das  Graduale  war  zwar  beendet 
worden,  aber  von  einer  Drucklegung  und  Fortsetzung  der  Arbeit 
verlautet  nichts.  Wir  sind  zur  Erklärung  dieser  merkwürdigen 
Tatsache  auf  Vermutungen  angewiesen,  die  indes  viel  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich  haben.  Einmal  fand  die  Art  der  Be- 
arbeitung von  Palestrina  und  Zoilo  unter  den  Fachleuten  Gegner 
- —  der  Spanier  de  Las  Infantas  veranlaßte  sogar  einen  Protest 
des  spanischen  Königs  Philipp  II.,  und  dann  verloren  die  beiden 
die  Lust  an  der  Arbeit,  weil  von  einer  Vergütung  ihrer  Mühe, 
wie  es  scheint,  nicht  weiter  die  Hede  war.  Es  scheint  als  ob 
Palestrina  von  Arbeiten  dieser  Art  ein  für  allemal  genug  hatte, 
er  wälzte  die  Last  auf  andere  Schultern  ab  und  verzichtete  auf 
jede  Auszeichnung  für  sich  selbst:  der  Ausgabe  von  Guidettis 
„Directorium  chori"  gab  er  nämlich  eine  empfehlende  Vorrede 
mit,  protestierte  auch  später  niemals,  als  Guidetti  seine  lange 
Reihe    von    anderen    liturgischen  Werken  folgen  ließ,  als  dieser 


Sanctis  juxta  ritum  Missalis  novi  ex  decreto  Sacrosancti  Concilii  Triden- 
tini  ristituti  et  Pii  Quinti,  Pontificis  maximi  jussu  editi:  nunc  primum 
accuratissime  Impressum  summaque  diligentia  tarn  in  textu,  quam  in 
Cantu  emendatum.  Cum  Kyriali  modulationes  omnes  contineute,  quibns 
in  ipsis,  Hymno  Angelico  ac  symbolo  decantando  Romana  utitur  Ec- 
clesia.  Venetiis  ex  officina  Petri  Liechtenstein,  latine:  lucidus  lapis 
Patricii  Agrippinensis.  Anno  Christi  redemptoris  1580.  —  Graduale 
Romanum,  juxta  ritum  missalis  novi  ex  decreto  Sacrosancti  Concilii 
Tridentini  restituti.  Cum  additione  Missarum  de  Sanctis  ut  in  prae- 
cepto  SS.  D.  C.  Sixti  Papae  V  patet.  Nuperrime  impEessum  et  aL 
multis  erroribus ,  temporis  vetustate  lapsis ,  magno  studio  et  labore 
multorum  excellentissimorum  musicorum  emendatum.  Una  cum  Kyriali, 
Hymno  Angelico,  Symbolo  Apostolorum,  ac  modulationibus  omnibus, 
quibus  utitur  Sacrosancta  Ecclesia  Romana.  Venetiis,  apud  Angeluoi 
Gardanum  1591.  —  Das  offizielle  römische  Gradual  Paul  des  Fünften 
achlug  natürlich  diese  venezianischen  Austraben ,  obwohl  Giovanellis 
Arbeit  nicht  gerade  vorzüglich  ist.  Fetis  (Biogr.  univ.  4.  Band  S.  12) 
bemerkt;  „J'ai  vu  avec  regret  que  Giovanelli  s'est  ecarte,  en  beaucoup 
de  passages,  des  bonnes  leQons  des  anciens  manuscrits." 
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die  Arbeit  untei'nahm,  die  der  Papst  eigentlich  Palestrina  über- 
tragen hatte.  Das  ganze  Unternehmen  scheint  verfehlt  gewesen 
zu  sein ,  dazu  kam  noch  die  unerwünschte  Konkurrenz  der 
Venetianischen  Choralausgabe,  Palestrina  hatte  in  den  letzten 
Monaten  seines  Lebens  die  Arbeit  noch  einmal  aufgenommen 
—  aber  erst  als  zwei  römische  Drucker,  die  ein  besonderes 
Druckverfahren  entdeckt  hatten,  ihm  ein  Anerbieten  von  1000 
römischen  Gulden  machten  —  etwa  20  000  Francs  nach  heutigem 
Werte  für  das  Graduale  und  das  noch  fertigzustellende  Anti- 
phonarium.  Der  Tod  Palestrinas  trat  hindernd  dazwischen. 
Sein  Sohn  und  Erbe  Igino  versuchte  aus  der  Hinterlassenschaft 
möglichst  viel  Geld  herauszuschlagen  —  er  verlangte  fast  2^/2  mal 
soviel ,  als  sein  Vater.  Seine  Habgier  verleitete  ihn  zu  Fäl- 
schungen. Er  selbst  ergänzte  die  unvollendete  Arbeit  des  Vaters, 
wahrscheinlich  benutzte  er  auch  Zoilos  Arbeit,  und  gab  sein 
Machwerk  als  Werk  Palestrinas  aus.  In  dem  Streit,  der  sich 
hieranschloß ,  wurde  die  Sache  ganz  verfahren.  Igino  starb 
darüber,  von  Palestrinas  Arbeit  war  nicht  mehr  die  Rede  — 
unterdessen  hatten  Feiice  Anerio  und  Francesco  Soriano  1614 
eine  neue  Redaktion  des  Chorals  herausgegeben,  die  sogenannte 
Medicaea,  die  im  19.  Jahrhundert  der  neuen  offiziellen  Ausgabe 
zugrunde  gelegt  wurde,  bis  Pius  X.  in  den  letzten  Jahren  die 
Bestrebungen  der  Benediktiner  von  Solesmes  guthieß,  die  sich 
von  der  Medicaea  abwendeten  und  den  gregorianischen  Gesang 
des  Mittelalters  in  seiner  reinen  Gestalt  wiederherzustellen  ver- 
suchen. Ob  und  wie  Palestrinas  Arbeit  in  der  Medicaea  ver- 
wendet wurde,  wie  Giovanellis  Graduale  (1614,15)  zu  ihr  steht  ^) 
sind  schwierige,  verwickelte  Fragen,  die  eingehende  Untersuchung 
verlangen.] 

Indessen  konnte  auch  die  Figuralmusik,  welche  eine  so  große 
Rolle  spielt,  so  beliebt  sie  war  und  von  Meistern  allerersten  Ranges 
betrieben  wurde,  der  Aufmerksamkeit  des  Konzils  nicht  entgehen. 
Ganz  besonders  mußte  von  dem  Standpunkte,  den  man  einnahm, 
die  Unverständlichkeit  der  Texte  Anstoß  erregen :  man  setzte 
ganz  auf  Rechnung  der  Kunstweise ,  was  zum  großen  Teile 
Folge  ungeschickter  Textlegung  und  ungenügender  Vokalisation 
von  Seiten  der  Sänger  war.  ^) 


1)  Man  vergleiche  darüber:  P.  Raphael  Molitor:  „Zur  Vorge- 
schichte der  Medicaea,  Freiburg  1899  und  dessen  „die  nachtriden- 
tinische  Choralreform  zu  Rom",  Leipzig,  Leuckart  1901,  2.  Auch  in 
den  letzten  Jahrgängen  des  „Kirchenmusikalischen  Jahrbuches"  ist 
dieses  immer  wiederkehrende  Thema  mit  großer  Ausführlichkeit  be- 
handelt.   (L.) 

2)  Auch  die  rein  rituelle  Intooation  läßt  bei  ungenügendem  Vortrage 
den  Text  unverständlich.  Die  Erfahrung  kann  man  allsonntäglich  machen. 
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Wenn  jeder  einzelne  Sänger  den  Text  zerrte,  zerstückte, 
Worte  wiederholte  oder  ausließ,  wenn  vollends  fremde  Texte, 
nach  dem  Beispiele  der  Tropen,  eingemischt  wurden :  so  ist  es 
begreiflich,  daß  dem  Zuhörer  in  dem  Durcheinander  von  Stimmen 
und  Textsylben  nur  ein  unverständliches  Ghaos  geboten  wurde. 
Die  mißbilligenden  Äußerungen  besonders  aus  den  Reihen  der 
Karchenvorsteher  mehrten  sich  denn  auch  und  wurden  nicht 
selten  zu  leidenschaftlichen,  geradezu  übertriebenen  Anklagen. 
Der  bekannte  Cornelius  Agrippa  von  Nettesheim  hat  ein  sonder- 
bar mißlauniges  Büchlein  geschrieben  „Von  der  Unsicherheit 
und  Eitelkeit  aller  Wissenschaften  und  Künste"  —  wo  denn  im 
17.  Kapitel  auch  die  Kirchenmusik  in  folgender  Weise  geschildert 
wird:  „Heutzutage  ist  die  Zügellosigkeit  der  Musik  in  den 
Kirchen  so  groß,  daß  man  zugleich  mit  dem  Meßtexte  auf  den 
Instrumenten  üppige  Liedeleien  zu  hören  bekömmt,  und  beim 
Gottesdienste  die  für  schweres  Geld  gemieteten  liederlichen 
Musiker  ihre  Gesänge  nicht  zur  Erbauung  der  Anwesenden  und 
zur  Geisteserhebung  aufführen ,  sondern  zur  Erregung  der 
schlimmsten  Sinnlichkeit,  nicht  Menschen-  sondern  Tierstimmen 
hören  lassen ;  denn  hier  wiehern  Knaben  den  Diskant,  andere 
brüllen  den  Tenor,  andere  bellen  den  Kontrapunkt,  wieder  andere 
blöken  den  Alt  oder  brummen  den  Baß.  So  hört  man  Töne 
im  Überfluß,  aber  vom  Texte  kein  Wort."  E-uhiger ,  dabei 
aber  weit  eindringlicher  sind  die  Worte  des  Bischofs  von  ßure- 
monde,  Wilhelm  Lindanus,  der  sich  beklagt,  daß  er  oft  bei  der 
angestrengtesten  Aufmerksamkeit  zu  verstehen,  was  man  denn 
eben  singe,  auch  nicht  ein  einziges  Wort  habe  unterscheiden 
können,  „so  war  alles  mit  Wiederholungen  der  Sylben  durch- 
mengt —  es  war  ein  Durcheinander  von  Stimmen,  das  eher  ein 
verworrenes  Geschrei  als  Gesang  zu  heißen  verdiente."  Wie 
der  Breslauer  Bischof  Botus  gegen  den  „krummen  Gesang" 
eiferte,  ist  schon  früher  erzählt  worden. 

Die  sogenannte  Rettung  der  Kirchenmusik  durch  Palestrina 
ist  nun  eine  der  Mythen,  die  sich  zuweilen  berühmten  Namen 
anhängen.  Man  hört  denn  seit  Adami  von  Bolsena  immer  und 
immer  wieder  das  Märchen,  wie  Papst  Marcellus  IT.,  hocherzürnt 
über  den  Mißbrauch  der  Kirchenmusik,  beschlossen  habe,  alle 
Musik  aus  der  Kirche  zu  verbannen ;  wie  Palestrina  ihn  bat,  das 
Verbot  so  lange  zurückzuhalten,  bis  er,  der  Papst,  noch  eine 
musikalische  Messe,  die  Palestrina  eben  komponierte,  gehört ;  wie 
der  Papst  durch  diese  Messe  völlig  anderen  Sinnes  geworden, 
und  wie  diese  Messe  daher  „Missa  Papae  Marcelli"  genannt 
werde  bis  auf  diesen  Tag.  ^)     Der  wahre  Sachverhalt  ist  folgender  : 


1)  Auch  Gr.  B.  Doni  (de  praest.  mus.  vet.  S.  49  der  ersten  Edition.) 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    lY.  2 
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Neben  anderen  Fragen  über  die  innere  Einrichtung  und  die 
Disziplin  des  Gottesdienstes  stand  auf  dem  Programme  des 
Konzils,  wie  natürlich ,  auch  jene  über  die  gottesdienstliche 
Musik.  In  der  22.  Sitzung  sollten  verschiedene  Mißbräuche  bei 
der  Meßfeier  zur  Sprache  kommen,  wobei  auch  nebenher  ein 
Blick  auf  die  Musik  geworfen  wurde.  2i.hnlich  den  Ver- 
sammlungen unserer  Deputierten  vor  den  eigentlichen  Kammer- 
sitzungen hatten  auch  die  Väter  des  Konzils  ihre  Zusammen- 
künfte zu  Vorberatungen  und  Besprechungen,  Eine  solche  fand 
auch  vor  der  22.  Sitzung  am  11.  September  1562  statt.  In 
der  21.  Sitzung  wurde  das  Programm  der  22.  Sitzung  verteilt, 
und  es  wurde  eine  eigene  Kommission  ernannt ,  welche  die  zu 
besprechenden  Mißbräuche  formulieren  sollte.  Begreiflicherweise 
gab  es  unter  den  Bischöfen  einige,  welche  der  Ansicht  waren, 
man  solle  in  der  Kirche  ganz  einfach  zum  reinen  Gregorianischen 
Ritualgesange  zurückkehren.  ^)  Sie  regten  die  Frage  in  jener 
Versammlung  am  11.  September  an.  Zum  Glücke  gab  es  unter 
den  IJbrigen  viele  eifrige  Musikfreunde  und  fein  gebildete 
Kenner ;  man  darf  sich  nur  erinnern ,  daß  insbesondere  die 
Kardinäle  von  Rom  her  gewohnt  waren,  treffliche  Musik  zu 
hören  und  ihren  Wert  sehr  wohl  erkannten.  Papst  Pins  IV. 
selbst  war  ein  außerordentlicher  Musikfreund ,  hatte  für  ge- 
lungene musikalische  Kompositionen  das  größte  Interesse  und 
lebendiges  Verständnis.  Es  erhoben  sich  denn  auch  sogleich 
viele  Stimmen  für  die  Musik  und  beriefen  sich,  sehr  bezeichnend, 
auf  die  Stelle  im  Sirach  „non  impedias  musicam".  Freilich 
redet  der  hebräische  Weise  von  nichts  weniger  als  von  Kirchen- 
musik, vielmehr  von  „Musik  beim  Weingastmahl"  ;  gleichviel, 
es  war  eine  Bibelstelle,  hinter  welche  sich  die  Kunstliebe  ver- 
stecken und  die  sie  zum  ostensiblen  Grunde  machen  konnte.  So 
fiel  denn  auch  der  Beschluß  in  der  22.  Sitzung  sehr  gemäßigt 
aus :  nur  wo  man  dem  Rituellen  in  der  Musik  etwas  „Lascives" 
oder  „Unreines"  beimische,  solle  es  verbannt  werden  :  „ab  ecclesiis 


spielt  auf  diese  Geschichte  an,  „(^uam  musicorum  licentiam  cum  repri- 
mere  ac  resecare  juxta  Sac.  Trid.  Concilii  sententiam  Marcellus  se- 
cundus,  sapientissimus  Pontifex  statuisset,  nescio  quomodo  unius  musici 
a8tutia(!)  imponi  sibi  passus  est,  tantique  facinoris  gloriam  de  manibus 
eripi."  Die  Stelle  ist  für  Doni  charakteristisch.  Dieser  tükische,  böse 
Palestrina  mit  seiner  „Astutia",  hätte  er  die  verwerfliche  Musik  „bar- 
barischen Styles"  nicht  „gerettet",  so  wäre  die  allein  berechtigte 
griechische  eher  an  die  Reihe  gekommen. 

1)  Papst  Benedict  XIV.  erwähnt  es  in  seinem  berühmten  Buche 
de  synodo  dioecesana  (II.  7.) :  „Cum  in  Concilio  Tridentino  a  quibusdam 
episcopis  ecclesiasticae  disciplinae  cultoribus  propositum  f  uisset,  ut  cantus 
musicus  ab  ecclesiis  omnino  tolleretur."  —  Solche  Stimmen  hören  wir 
auch  heut  noch. 
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vero  musicas  eas,  ubi  sive  organo,  sive  cantu,  lascivum  aut  im- 
purum  aliquid  miscetur  arceant,  ut  domus  Dei  vere  domus  ora- 
tionis  esse  videatur  ac  dici  possit"  ^).  Da  entstand  allerdings 
die  weitere  Frage,  was  denn  eigentlich  „lasciv"  zu  heißen  ver- 
diene. Und  wirklich  sollte  die  Angelegenheit  der  Kirchenmusik 
in  der  24.  Sitzung  nochmals  zur  Sprache  kommen :  die  dritte 
Proposition  sollte  das  direkt  auszusprechende  Verbot  einer  allzu- 
weichlichen Musik  (mollior  harmonia)  enthalten.  Die  42  Propo- 
sitionen der  bevorstehenden  24.  Sitzung,  welche,  wie  gewöhnlich, 
und  zwar  Anfang  August  1563  dem  kaiserlichen  Ablegaten 
mitgeteilt  und  von  diesem  am  10.  August  an  den  Kaiser 
Ferdinand  I.  gesendet  worden  waren,  kamen  rücksichtlich  der 
die  Musik  betreffenden  Proposition  mit  der  Antwort  zurück : 
„Daß  doch  die  Figuralmusik  nicht  ausgeschlossen  werden  möge, 
weil  sie  so  oft  den  Geist  der  Frömmigkeit  weckt-)."  Das  war 
ein  sehr  gewichtiges  Fürwort  —  und  in  gewissem  Sinne  könnte 
auch  Kaiser  Ferdinand  Anspruch  auf  den  Titel  eines  „Retters 
der  Kirchenmusik"  machen.  Der  ganze  Beschluß,  welcher  in 
der  24.  Sitzung  gefaßt  wurde,  beschränkte  sich  darauf,  daß  die 
öfter  zusammenkommenden  Provinzialsynoden  auf  Mißbräuche 
in  der  Musik  achten  und  sie  abstellen  sollen. 

Erst  als  das  Konzil  beendet  war  —  was  noch  in  demselben 
Jahre  1563  geschah  —  wurde  Palestrina  in  die  Sache  hinein- 
gezogen. Pius  ly.  ließ  es  sich  angelegen  sein,  den  gefaßten 
Tridentiner  Beschlüssen  Geltung  zu  verschaffen,  wozu  er  mit  dem 
Motuproprio  vom  2.  August  1564  „Alias  nonnullas  constitutiones" 
die  Initiative  ergriff,  und  die  Obsorge  der  Ausführung  einem 
Kollegium  von  acht  Kardinälen  übertrug.  Hier  kam  auch  der 
Beschluß  wegen  der  Musik  zur  Sprache ,  und  die  Kardinäle 
wählten  zur  Instruierung  der  Sache  aus  ihrer  Mitte  den  damals 
dreiunddreißigjährigen  Kardinal  Vitellozzo  Vitelli,  einen  be- 
kannten Musikfi-eund  und  Musikkenner,  und  den  Kardinal  Karl 
Borromeo.  Der  erstere  berief  überdies  zu  den  Beratungen  acht 
Sänger    der    päpstlichen    Kapelle :    Antonio    Calasans ,    Federigo 


1)  Begreiflicherweise  waren  damit  d.ie  Volkslieder-Messen  verbannt. 
Wie  man  sie  jetzt  ansah,  zeigt  eine  Äußerung  G.  B.  Denis  (a.  a.  0. 
S.  137):  „Quae  (malum)  antiquiores  illos  ac  celebriores  Missarum  modifi- 
catores,  Jodocum  Mutonium,  Hadrianum  atq.  ejus  fariae  reliquos  vesania 
adegit,  ut  sacrosaucti  atque  intemerati  sacriticii  mele,  non  e  profanis 
tantura  argumentis,  sed  saepe  lascivis  abjectisque  desumerent?  Essetne 
ferendus  is  pictor,  qui  sanctam  aiiquam  virginem,  puta  Agnetem  aut 
Catharinam  ad  vivum  delineaturus,  notae  alicujus  ac  famosae  meretricis 
Tultum  assumeret?" 

2)  Item  ubi  in  templis  interdicebatur  mollior  harmonia,  optavit  ne 
cantio,  quam  figuralem  appellant,  excluderetur,  cum  saepe  sensum  pieta- 
tis  excitet.    (Pallavicini  Hist.  Conc.  Trident.   3.  Teil.    S.  249.) 

2* 
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Lazisi,  Giovanni  Lodovico  Vescovi,  Vincenzo  Vimercato,  Giovanni 
Antonio  Merlo  (Italiener),  Francesco  des  Torres,  Francesco  Soto 
(Spanier)  und  Christian  Hameyden  (Niederländer).  Nach  den  zu 
fassenden  Beschlüssen  sollte  die  Musik  in  der  päpstlichen  Kapelle 
eingerichtet  und  diese  das  Muster  für  alle  übrige  Kirchenmusik 
werden.  Über  den  Punkt,  daß  Messen  über  Volkslieder  nicht 
weiter  gesungen  werden  sollen ,  daß  das  Einmischen  fremder 
Texte  verboten  werde,  daß  nur  Motetten  mit  autorisierten  Texten 
zulässig  seien,  war  man  bald  einig.  Mehr  Schwierigkeiten  machte 
die  vom  Kardinal  Borromeo  abermals  zur  Sprache  gebrachte  Un- 
verständlichkeit  der  Texte.  Es  wurde  bemerkt :  das  Problem 
müsse  also  gar  wohl  zu  lösen  sein,  da  man  in  Costanzo  Eestas 
Tedeum,  in  Palestrinas  Improperien  jedes  Wort  deutlich  ver- 
nehme. Die  Sänger  meinten  dagegen,  so  gar  einfach  sei  die 
Sache  denn  doch  nicht.  In  textreicheren  Sätzen,  wie  dem  Gloria, 
dem  Credo,  könne  man  das  künstlichere  Tongewebe  unmöglich 
völlig  entbehren,  wenn  man  nicht  in  unleidliche  Monotonie  hinein- 
geraten, und  wenn  man  die  Figuralmusik  überhaupt  beibehalten 
wolle.  Endlich  kam  man  überein,  einen  praktischen  Versuch  zu 
machen.  Es  mag  wohl  Karl  Borromeo  gewesen  sein,  welcher 
jetzt  den  Namen  Palestrinas  nannte  —  der  Kardinal  war  be- 
kanntlich Neffe  des  Papstes ,  und  bei  letzterem  hatte  sich  Pa- 
lestrina durch  die  Improperien  in  große  Gunst  gesetzt ;  seine 
sechsstimmige  Messe  über  das  ut  re  mi  fa  sol  la  hatte  er  nicht 
lange  vorher  —  1562  —  dem  Papst  Pius  IV.  überreicht  —  sie 
hatte  diesen  und  die  Kardinäle  entzückt,  besonders  das  „Cruci- 
fixus"  —  gleich  dem  „Pleni"  derselben  Messe  einer  der  sera- 
phischen Sätze  Palestrinas  für  zwei  Soprane  und  zwei  Altos,  und 
in  der  Tat  von  so  feiner  Belebung  und  so  herrlichem  Wohl- 
klang, daß  sich  hier  der  Meister  der  Marcellusmesse  schon  ganz 
bestimmt  ankündigt.  Bemerkenswert  ist  es  jedenfalls,  daß  gerade 
diese  Messe  in  Erinnerimg  kam,  denn  sie  konnte,  wie  sie  war, 
füglich  schon  für  die  glückliche  Lösung  des  •  auf  die  Tages- 
ordnung gesetzten  Problems  gelten.  Was  in  diesem  sehr  be- 
deutenden Tonwerke  der  eigentlichen  Satzkunst  angehört,  ist 
weniger  ein  verwickeltes  Tongewebe,  als  hauptsächlich  das  un- 
aufhörliche Auf-  und  Niedersteigen  des  Hexachords,  von  welchem 
die  Messe  den  Namen  hat  —  die  vorkommenden  imitatorisch  in 
einander  greifenden  Motive  und  Gänge,  auch  wo  sie  sich  wie  im 
Sanctus  zu  reicheren  Bildungen  verschlingen,  sind  durchweg  von 
klarer  Durchsichtigkeit.  Die  textreichen  Sätze  des  Et  in  terra 
und  Patrem  aber  sind,  ähnlich  den  älteren  Messen  Mater  patris 
von  Josquin  und  de  Dringhs  von  Brumel  vorwiegend  fast  nach 
Art  einfacher  Falsibordoni  als  schlichte  Harmoniefolgen,  Note 
gegen  Note,    Accord  nach  Accord  gehalten.     Das  „Obligo"   des 
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ut  re  usw.  hat  auf  die  Gestalt,  welche  die  Komposition  annahm, 
fühlbar  eingewirkt ;  die  Messe  hat  dadurch  stellenweise  etwas 
an  Krystallbildungen  und  deren  architektonisch-gebundene  Regel- 
mäßigkeit Erinnerndes  bekommen.  Vorzüglich  gilt  solches  von 
dem  äußerst  fein  und  meisterhaft  gearbeiteten  vierstimmigen 
Benedictus.  Für  den  zweiten  Sopran  ist  sie  völlig  eine  Solfeggir- 
übung,  und  wenn  er  im  Osanna  sein  ut  re  mi  fa  usw.  dreimal 
nacheinander  in  schweren  Doppeltaktnoten  (Breven)  auf-  und 
absteigen  läßt,  wenn  er  im  Sanctus  sich  eben  so  einführt,  sofort 
aber  sein  Hexachord  in  Taktnoten  (Semibreven)  und  zwar  zu  je 
drei  auf  einen  Ton  gruppiert,  wiederholt  usw.,  so  könnte  man 
glauben ,  auf  altniederländisches  Territorium  geraten  zu  sein. 
Auch  der  Zug  mahnt  an  Altniederländisches,  daß  öfter  mit  kleinen 
aus  einem  Fragment  der  Skala  gebildeten  Imitationen  gespielt 
wird,  und  daß  zuweilen  eine  im  vollen  Fluß  befindliche  Stimme 
plötzlich  auf  zwei,  drei  schweren  Breven  stockt  —  dann  sich 
wieder  in  Bewegung  setzt.  Die  Zierlust ,  die  an  elegant  ge- 
schnitztem und  gemeißeltem  Ornament  ihre  Freude  hat ,  macht 
sich  auch  noch  fühlbar ;  am  auffallendsten  im  Benedictus,  wo 
sich  den  drei  gegen  den  unermüdlich  solfeggierenden  Sopran 
kontrapunktierenden  Stimmen  ein  zierliches  Gruppetto  von  vier 
Achtelnoten  —  ein  wahrer  E,okokoschnörkel  —  wie  eine  Berlocke 
anhängt.  Das  Hexachord  ist  durchweg  sehr  sinnreich  benützt  — 
im  Benedictus  beginnt  der  Alt  mit  dem  Hexachordum  naturale, 
gleich  auf  die  dritte  Note  des  mi  setzt  im  zweiten  Tempus  der 
Sopran  mit  dem  ut  des  harten  Hexachords  an,  also  eine  förmliche 
Antwort  im  Fugenstil,  was  der  Tenor  und  der  Baß  sofort  regel- 
richtig  aufnehmen  und  fortsetzen.  Im  letzten  Agnus  wird  das 
Hexachord  zum  „Canon  in  Subdiapente"  und  der  Satz  dadurch 
siebenstimmig.  Das  Crucifixus  kombiniert  die  Stimmenführung 
vollends  zu  einem  Spiel  in  Engführung  und  Verkehrung  einander 
folgender  und  begegnender  Hexachorde.  Die  Textlegung  verrät 
durchaus  eine  besondere  Sorgfalt,  und  das  Streben,  die  Worte 
ganz  deutlich  hörbar  zu  machen,  wie  denn  in  dieser  Beziehung 
diese  Messe  kaum  noch  etwas  zu  wünschen  übrig  läßt. 

Die  Herren  der  geistlichen  Kommission  hatten  kaum  Einsicht 
genug  in  die  Technik  der  Gesangskunst,  um  zu  wissen,  daß  das 
deutliche  Verstehen  der  Textesworte ,  auf  welches  sie  so  sehr 
drangen,  für  die  Hörer  nicht  allein  von  der  Art  des  Tonsatzes, 
sondern  auch,  und  zwar  hauptsächlich,  von  dem  Punkte  abhängt, 
ob  die  Sänger  gut  vokalisieren  oder  nicht.  Die  Anklage  gegen 
die  Figuralmusik  war  aber  einmal  erhoben ,  und  schwerlich 
werden  die  Kommissäre  auf  die  Tatsache  geachtet  haben,  daß 
selbst  der  Vortrag  des  Evangeliums  im  Lektionston  durch  den 
Priester    am    Altar    in    sehr    vielen  Fällen    oft    genug    noch   un- 


23  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

verständlictier  bleibt,  als  die  komplizierteste  Fuge  eines  Sänger- 
chors,  und  man  nicbt  weiß,  ob  man  Matthäus,  Markas,  Lukas 
oder  Johannes  zu  hören  bekommt.  Die  Komponisten  ihrerseits 
begannen  schon  zur  Zeit  Josquins  die  Noten  wenigstens  in 
Motetten ,  im  Gloi'ia  und  Credo  der  Messen  oft  mit  größerer 
Sorgfalt  für  den  Text  und  zuweilen  so  zu  ordnen,  daß  sie  die 
Textlegung  den  Ausführenden  fast  mit  zwingender  Notwendigkeit 
fertig  entgegenbrachten ,  richtiger  Akzent ,  feste  Deklamation 
kamen ,  wenn  nicht  unbedingt ,  so  doch  mehr  und  mehr  zur 
Geltung  —  und  wenn  zu  Anfang  des  siebzehnten  Jahrhunderts 
die  gelehrten  Nachfolger  der  Humanisten  gerade  über  diesen 
Punkt  von  den  älteren  Meistern  nicht  genug  Schlimmes  zu  sagen 
wußten,  so  lag,  abgesehen  davon,  daß  ihre  Ausstellungen  keines- 
wegs ganz  unbegründet  waren,  der  Grund  ihres  Tadels  mehr  in 
der  vernachlässigten  schulgerechten  Prosodie,  als  im  verfehlten 
Akzent.  Wie  wohlgefällig  wurde  es  nicht  an  Tommaso  Bajs 
„Miserere"  bemerkt  und  laut  gepriesen:  „daß  man  darin  so 
genau  die  lange  und  die  kurze  Silbe,  nebst  der  „Anceps"  nach 
striktester  Schulregel  unterscheide  ! " 

Palestrina  stand  durch  seine  Improperien,  die  Hexachord- 
messe  und  wohl  auch  durch  andere  Kompositionen  in  bedeutendem 
Ansehen.  Man  hatte  zwei  seiner  Motetten  in  die  großen  Chor- 
bücher der  Sixtina  aufgenommen  —  eine  Ehre,  Avie  sie  nur  ent- 
schiedenen Meisterstücken  widerfuhr ,  eine  Art  musikalischer 
Beatifikation.  Es  war  die  Motette  zu  fünf  Stimmen  Beatus 
Laurentms,  mit  dem  rituellen  Cantus  firmus  als  Tenor,  und  die 
sechsstimmige  Estote  fortes  in  hello  mit  einem  streng  durchge- 
führten Kanon  zwischen  Tenor  und  Alt ,  kunstvolle  Tonsätze 
also,  wie  man  von  einem  Meister  verlangte.  Zudem  wurde  in 
Palestrinas  Tonstücken  ein  Schönheitssinn ,  ein  Klangzauber 
fühlbar,  der  auch  dem  einfachen  Hörer  auffallen  mußte.  Was 
die  Kirchenfüi'sten  in  der  Solmisations-Messe  „hingerissen"  hatte, 
war  sicher  nicht  der  sehr  kunstreiche  Aufbau  von  Tönen  auf 
die  Guidonischen  Silben ,  sondern  der  edle  Wohllaut ,  welcher 
über  dem  Ganzen  schwebte. 

Den  Meister  also ,  welchem  man  nach  seinen  bisherigen 
Leistungen  das  Beste  zutrauen  konnte,  ließ  Karl  Borromeo  rufen, 
eröffnete  ihm  den  ehrenvollen  Auftrag  und  legte  es  ihm  warm 
ans  Herz,  „er  möge  doch  ja  seine  ganze  Fähigkeit  aufbieten, 
damit  der  Papst  und  die  Kardinäle  der  Musik  ihren  Schutz  nicht 
entziehen."  So  mußten  ein  Papst,  ein  Kaiser,  ein  Heiliger  und 
ein  genialer  Musiker  zusammenwirken ,  um  der  Musik  in  der 
Kirche  eine  bleibende  Stätte  zu  erhalten  —  man  verliert  sich  in 
nicht  abzusehende  Konsequenzen,  wenn  man  sich  vorstellt,  wohin 
ein  Verbot  geführt  haben  würde !     Palestrina  ging  ans  Werk  — 
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es  läßt  sich  denken,  wie  ihn  die  Aufgabe  ganz  erfüllte.  „Do- 
mine illumina  oculos  meos"  betete  er  —  er  hat  diese  AVorte 
nachher  zum  Motto  der  ersten  der  drei  Probemessen  gewählt, 
die  er  komponiert ;  denn  statt  der  bestellten  einen  schrieb  er 
gleich  drei  Messen,  jede  zu  sechs  Stimmen,  und  legte  sie  den 
Kommissarien  vor.  Die  Taktik ,  welche  Palestrina  dabei  be- 
obachtet, läßt  den  sicheren  Blick  des  Genies  erkennen.  Während 
die  erste  Messe  ^)  durchaus  ganz  einfache,  altei'tümliche,  strenge 
Formen  zeigt,  und  die  Absicht,  einen  vereinfachten  Stil  nach 
einem  vorgefaßten  Plane  zu  schaffen  darin  deutlich  ausgesprochen 
ist,  werden  in  der  zweiten  Messe  in  den  Gegenthemen  schon 
wieder  reichere  Notengruppen  in  Bewegung  gesetzt ;  das  Ganze 
gewinnt  ein  leichteres,  freieres  Ansehen,  imd  wirksam  kontrastiert 
gegen  die  erhabene  strenge  Würde  der  ersten  Messe  die  zweite 
durch  zarte  Innigkeit  und  eine  beinahe  schüchterne  Anmut. 
In  der  dritten  Messe  aber,  der  von  Palestrina  in  Erinnerung  an 
den  der  Kirche  leider  schon  nach  21  Tagen  entrissenen  edeln 
Marcellus  II.,  der  zuerst  unter  den  Päpsten  jener  Zeit  „den 
Gottesdienst  zu  seiner  echten  Feierlichkeit  zurückzuführen  be- 
dacht war",^)  3Iissa  Papae  Marcelli  genannten,  schwingt  sich 
der  Meister  zur  vollen  Höhe  empor. 

Am  28.  April  1565  wurde  in  Gegenwart  der  acht  Kardinäle 
im  Palaste  des  Kardinals  Vitellozzo  die  Probe  der  drei  Messen 
vorgenommen.  Das  Interesse  der  kunstverständigen  A^ersammlung 
steigerte  sich,  wie  in  den  Messen  das  Interesse  der  Komposition 
stieg,  und  wurde  zum  höchsten  Anteil  bei  der  Marcellusmesse. 
Dies  sei  der  wahre,  lange  gesuchte,  jetzt  erst  gefundene  Kirchen- 
stil. —  Und  dennoch  darf  man  sagen,  daß  sich  die  ehrwürdige 
Kommission  täuschte.  "Was  sie  hinriß,  war  nicht  ein  neuer, 
unerhörter  Stü  ^)  —  es  war  der  Zauber  des  Wohlklangs,  das 
Mysterium  reiner  Schönheit,  was  hier  so  unwiderstehlich  wirkte. 


1)  Sie  wurde  1600  bei  Büeronymus  Scotos  Erben  in  Venedig 
gedruckt. 

2)  Rancke,  Päpste  I.  Teil  S.  278.  Kardinal  Marcello  Cervini  — 
hernach  Papst  MarceU  II.  —  war  der  tugendhafte  Kirchenfürst,  „der 
die  Reformation  der  Kirche,  von  der  die  anderen  schwatzten,  in  seiner 
Person  darstellte".  Man  sieht,  wie  tief  bedeutungsvoll  und  wohl- 
gewählt der  Name  „Missa  Papae  Marcelli"  ist  und  eine  ganz  andere 
Bedeutung  hat,  als  die  gewöhnliche  Meinung  annimmt,  die  darin  nur 
einen  Akt  der  Dankbarkeit  Palestrinas  gegen  seinen  ehemaligen  Gönner 
erblickt. 

3)  Palestrina  selbst  glaubte  ganz  ehrlich  hier  einen  neuen  Stil 
geschaffen  zu  haben.  In  der  Dedikationsvorrede  des  zweiten  Bandes 
seiner  Messen  (1567  bei  den  Brüdern  Dorici  zu  Rom)  sagt  er:  ,.Gra- 
\jssimorum  et  reiigisiosissimorum  hominum  secutus  consilium  ad  sanc- 
tissimum  missae  sacrificium  novo  modorum  genere  decorandum  omne 
meum  studium,  operam  industriamque  contuli." 


24  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina, 

Die  Kardinäle  waren  einig ,  daß  Palestx'inas  Messen  allen 
Wünschen  volle  Rechnung  trugen,  und  erklärten  den  Sängern, 
„daß  sie  keinen  Grund  finden  in  der  Kirchenmusik  eine  Ver- 
änderung anzuraten ;  doch  sollen  die  Sänger  stets  bedacht  sein 
ähnliche  Werke,  wie  die  eben  gehörten,  für  den  Gottesdienst 
zu  wählen."  Kardinal  Borromeo  aber  erstattete  seinem  Oheim, 
dem  Papste ,  Bericht  über  den  günstigen  Erfolg  der  vorge- 
nommenen Probe  und  äußerte  sich  besonders  über  die  dritte 
Messe  in  Ausdrücken  der  Bewunderung.  Pius  IV.  war  äußerst 
begierig  das  neue  Werk  zu  hören.  Ein  Te  Deutn ,  das  am 
19.  Juni  1565  wegen  des  Bündnisses  des  päpstlichen  Stuhles 
mit  den  Schweizer  Eidgenossen  gefeiert  wurde,  bot  dazu  Gelegen- 
heit. Kardinal  Karl  Borromeo  zelebrierte  am  Altare,  der  Pabst 
und  die  Würdenträger  der  Karche  waren  anwesend.  Die  Feier 
fand  in  der  Sixtinischen  Kapelle  statt.  Pius  war  äußerst  er- 
griffen —  er  hatte  gemeint  die  Chöre  der  Engel  zu  hören. 
Das  Wort,  welches  er  nach  der  Aufführung  zu  den  Kardinälen 
sprach,  ist  berühmt  geworden :  „Das  sind  die  Harmonien  des 
neuen  Gesanges,  welchen  der  Apostel  Johannes  aus  dem  himm- 
lischen Jerusalem  tönen  hörte,  und  welche  uns  ein  irdischer 
Johannes  im  irdischen  Jerusalem  hören  läßt."  ^) 

[Soviel  glaubte  Ambros  aus  Bainis  Darstellung  als  zutreffend 
übernehmen  zu  dürfen.  Daß  der  Hergang  so  war,  wie  Ambros  hier 
erzählt,  daß  Palestrina  auf  die  angegebene  Weise  in  die  Reform 
hineingezogen  wurde,  ist  weder  unmöglich,  noch  unwahrscheinlich 

—  nur  ist  es  bis  jetzt  durch  keinerlei  Dokumente  bewiesen.  Sicher 
ist  nur  Folgendes :  Die  acht  Kapellsänger  verhandelten  mit  den 
Kardinälen  Vitelli  und  Borromeo,  hauptsächlich  über  geschäftliche, 
Verwaltungsangelegenheiten.  Von  den  Erörterungen  über  künst- 
lerische Fragen  ist  nichts  bekannt.  Es  ist  nicht  einmal  sicher, 
daß  bei  der  ausschlaggebenden  Vorführung  vor  den  beiden 
Kardinälen  Palestrinas  drei  Messen  überhaupt   gesungen  wurden 

—  über  das  Programm  dieser  Veranstaltung  schweigen  die 
Akten.  Auch  daß  die  Messe  ut  re  mi  fa  schon  früher  auf  die 
Kardinäle  großen  Eindruck  gemacht  habe,  ist  nicht  bewiesen. 
IJberhaupt  erscheint  es  schon  verdächtig,  daß  Palestrina,  die 
Hauptperson,  nicht  von  vorneherein  zu  den  Beratungen  nebst 
seinen  Kollegen  hinzugezogen  wurde,  wenn  es  sich  wirklich  um 
künstlerische  Fragen  handelte.  Nicht  einmal  das  Schluß-  und 
Glanzstück    der    Bainischen  Erzählung    ist    beglaubigt,    daß    vor 


1)  —  „queste  dovettero  esser  armonie  del  cantico  nuovo ,  che 
Giovanni  rapostolo  udi  cantare  nella  Gierusalemme  trionfante,  delle 
quali  un  altro  Giovanni  ci  da  un  saggio  nella  Gierusalemme  viatrice". 
Man  möge  sich  erinnern,  daß  Palestrinas  Taufname  Giovanni  Pier- 
luigi war. 
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dem  Papst  am  19.  Juni  1565  die  MarceUusmesse  gesungen 
wurde,  —  in  den  Akten  heißt  es  nur,  daß  an  jenem  Tage  der 
Kardinal  Borromeo  vor  dem  heiligen  Vater  die  Messe  zelebriert 
habe,  was  gesungen  wurde  ist  nicht  erwähnt.  So  wird  wohl 
auch  die  Äußerung  des  Papstes  über  die  himmlischen  Harmonien 
mit  Vorsicht  aufzunehmen  sein.  ^)] 

Durch  ein  Motuproprio  ernannte  der  Papst  den  Meister 
dieses  Werkes  zum  „Compositor"  der  päpstlichen  Kapelle,  wo- 
durch sein  bisheriger  Gehalt  von  5  Scudi  87  Bajocchi  des 
Monats  durch  eine  Zulage  von  3  Scudi  13  Bajocchi  auf  die 
Summe  monatlicher  9  Scudi  erhöhet  wurde !  —  Nach  solchen 
ziffermäßigen  Daten  ist  es  schwer  begreiflich,  woher  Palestrinas 
in  neuerer  Zeit  behauptete  „Wohlhabenheit"  hergekommen  sein  soll! 

[Ambros  vergißt  jedoch,  daß  diese  9  Scudi  eine  „Pension" 
sind,  nicht  ein  Gehalt  —  denn  Palestrina  war  bis  1571  ange- 
stellter Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore  und  bezog  von 
dieser  Hauptstellung  her  noch  ein  nicht  unansehnliches  Gehalt, 
zu  dem  seine  Pension  als  Nebeneinnahme  hinzukam.  Daß 
Palestrina  um  diese  Zeit  als  „Compositor"  der  päpstlichen 
Kapelle  angestellt  war ,  ist  eine  der  vielen  unhaltbaren  Be- 
hauptungen Bainis.  Beweise  dafür  sind  nicht  vorhanden.  Die 
Pension  von  der  päpstlichen  Kapelle  her  ist  anzusehen  teils  als 
Schmerzensgeld  für  die  plötzliche  Entlassung  i.  J.  1555  aus 
dem  Sängerkollegium,  teils  als  Entgelt  für  die  Kompositionen, 
die  Palestrina  den  Päpsten  widmete.] 

War  die  MarceUusmesse  etwa  ein  Tonwei-k,  durch  welches  die 
ersten  Messen,  und  insbesondere  die  gepriesene  Messe  über  das 
Hexachord,  so  sehr  in  den  Schatten  gestellt  wurden,  daß  sie  nur 
noch  die  Bedeutung  eines  „überwundenen  Standpunktes"  behielten, 
und  daß  Palestrinas  wahre  Bedeutung  erst  mit  jener  Muster-  und 
Meistermesse  beginnt  ?  ^)  Die  Zeitgenossen  können  es  gedacht 
haben  —  der  Umstand,  daß  die  Improperien  dauernd  eines  der  be- 
rühmtesten und  ergreifendsten  Stücke  des  Charfreitags  in  der 
Sixtinischen  Kapelle  gebildet  haben,  läßt  indessen  erkennen,  daß 
man  den  Palestrinastil  nicht  erst  von  der  MarceUusmesse  an  da- 
tierte. Wohl  aber  hat  sich  an  letztere  das  stets  wiederholte  Wort 
geknüpft:   ..Palestrina,  der  große  Reformator  der  Kirchenmusik"«, 


1)  Ausführliches  über  alle  diese  Punkte  möge  man  nachlesen  bei 
Haberl:  „Die  Kardinalskommission  von  1564  und  Palestrinas  Missa 
Papae  Marcelli"  (Kirchenmusik.  Jahrb.  1892);  auch  bei  Michel  ßrenet, 
Palestrina.     Biographie,  Paris  1906.    (L.) 

2)  Man  wird  unwillkürlich  an  die  Beethovener  der  „Linken"  er-, 
innert,  welche  ihren  Meister  auch  erst  von  der  „Eroica"  an  gelten  lassen, 
wenn  sie  nicht  gar  erst  bei  der  „neunten  Sj^mphonie"  und  den  letzten 
Quartetten  anfangen! 
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Die  noch  immer  zäh  festgehaltene  Vorstellung,  als  sei  die  Musik 
bis  auf  Palestrina  ein  Haufwerk  trockener,  dem  kombinierenden 
Verstände  abgequälter  Künste  gewesen,  ohne  Schönheit,  ohne 
Wohlklang,  bedarf  keiner  Widerlegung.  Ganz  kann  überdies 
der  Tonsatz  zu  keiner  Zeit  die  geschmähten  „Satzkünste"  ent- 
behren, wenn  er  nicht  zur  flachsten  Liedelei  entarten  soll.  Von 
Josquin,  bei  dessen  Ableben  Palestrina  sieben  Jahre  zählte,  bis 
auf  Palestrina  drängt  sich  eine  Fülle  von  Meisterwerken  ■ —  die 
beim  Konzil  behandelte  Fx'age  hatte  mit  dem  Kunstwert  und 
der  Schönheit  der  damaligen  Musik  eigentlich  nicht  das  mindeste 
zu  tun,  sie  betraf  die  Restaurierung  des  gregorianischen,  offiziellen 
Kirchengesanges,  aus  dem  sich  der  Figuralgesang  als  etwas 
Neues,  aus  ihm  Entsprossenes,  aber  von  ihm  selbst  Grundver- 
schiedenes entwickelt  hatte  —  daß  die  Kanons,  Nachahmungen 
usw.  nicht  aus  Rücksichten  des  guten  Geschmacks,  sondern  des- 
wegen angefochten  wurden,  weil  man  fand,  es  werde  durch  sie 
das  Wort  des  Ritualtextes  für  die  Zuhörer  undeutlich.  Die 
musikfeindliche  Fraktion  des  Konzils  hätte,  wenn  sie  anders 
noch  hätte  mitreden  dürfen,  ebenso  gut  Palestrinas  Musik,  und 
zum  guten  Anfang  gleich  die  Missa  Papae  Marcelli  ablehnen 
müssen. 

Andererseits  werden  wir  sehen,  daß  die  Satzkünste  nach 
wie  vor  geübt,  und  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  sogar  zur 
gedenkbarsten  Höhe  getrieben  wurden.  Aber  eine  Reform  trat 
doch  wirklich  ein.  In  dem  konservativen  Rom  mögen  die  älteren 
Arbeiten  häufig  auf  dem  Repertoir  gestanden  haben.  Mit  dem 
Verbote  Messen  zu  singen,  denen  irgend  ein  Volkslied  zugrunde 
lag,  war  schon  ein  stattlicher  Teil  von  Tonwerken  außer  Kui's 
gesetzt  —  Messen  mit  eingemischten  „Tropen"  hätten,  selbst 
wenn  man  sie  nach  Ausscheidung  der  eingemischten  fremden 
Textesworte  hätte  beibehalten  wollen,  eine  neue  mühsame  Text- 
legung  an  allen  jenen  Stellen  erfordert,  wo  sie  zur  „Kirchen- 
musik ohne  Worte"  geworden.  Festa,  Morales  und  andere 
treffliche  Meister,  deren  Werke  in  der  Tat  ein  dauerndes  Be- 
sitztum der  päpstlichen  Kapelle  geworden  sind,  boten  für  den 
Ausfall  reichen  Ersatz,  Palestrina  war  in  seinem  langen  Leben 
überaus  fleißig,  neben  ihm  Vittoria,  Anerio,  Soriano  und  wie 
die  Meister  der  römischen  Schule  alle  heißen.  So  trat  eine 
ganze  Generation  der  glänzendsten  Talente  hervor,  die  älteren 
Meister  aber  traten  in  den  Hintergrund,  und  die  Reform  war 
vor  allem  eine  Reform  desRepertoirs  der  päpstlichen 
Kapelle.  Insofern  sich  der  Musikstil,  der  Geschmack  änderte, 
geschah  diese  Änderung  allmählich,  nach  dem  natürlichen  Verlauf 
der  Entwicklung  der  Kunst,  aber  nicht  nach  einem  von  Kar- 
dinälen und  päpstlichen  Sängern  zusammengestellten  Programme., 
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In  der  Marcellusmesse  zog  Palestrina  gleichsam  die  Summe  der 
neuen  Erwerbungen  der  Kunst  zusammen.  Palestrina  hätte  nur 
sechs  Jahre  länger  auf  Erden  zu  wandeln  gebraucht,  um  einen 
Umschwung  zu  erleben,  gegen  welchen  seine  Reform  gar  nicht 
in  Betracht  kommt,  denn  wo  er  und  seine  Kunstgenossen  auf 
dem  historisch  Überlieferten  weiter  bauten,  und  es  als  feste 
Grundlage  beibehielten,  wurde  in  Florenz  radikal  aufgeräumt, 
ein  ganz  anderes  Eundament  der  Kunst  gelegt,  und  mit  dem 
bisherigen  so  gründlich  gebrochen ,  daß  man  ihm  alle  Be- 
rechtigung absprach,  daß  G.  B.  Doni  in  einem  Moment  von 
Aufrichtigkeit  unverblümt  Palestrinas  Kompositionen  als  bar- 
barische Produkte  bezeichnete;  daß  schon  1643  der  Römer 
Pietro  della  Valle  sie  außer  Gebrauch  gesetzt  und  als  „Anti- 
quitäten ins  Museum"  gestellt  wissen  will ,  daß  eben  damals 
wirklich  durch  einen  musikalischen  Charlatan,  den  Lautenschläger 
ilieronymus  Kapsberger ,  ein  ungeschickter  Versuch  gemacht 
wurde,  Palestrinas  Musik  aus  der  päpstlichen  Kapelle  heraus- 
zudrängen —  ein  Unternehmen,  das  zum  Glück  an  dem  Wider- 
stände der  Sänger  scheiterte. 

Venedig,  neben  Rom  die  zweite  musikalische  Hauptstadt 
Italiens,  ließ  sich  („siamo  Veneziani  e  poi  Cristiani")  auch  in 
Sachen  der  Musik  von  Rom  nichts  vorschreiben  —  nach  Deutsch- 
land wirkte  Venedig  mehr  hinüber  als  Rom  —  in  Erankreich  lag 
die  Musik  für  den  Moment  nahezu  brach,  das  protestantische 
Deutschland  und  England  waren  am  wenigsten  geneigt,  sich 
Tridentiner  Beschlüssen  zu  fügen  —  so  blieb  für  die  „Reform" 
kaum  ein  anderer  Boden  übrig,  als  Rom  selbst.  Hier  reiht 
sich  allerdings  eine  lange  Reihe  glänzender  Namen  und  Werke 
an  Palestrina ;  der  „Palestrinastil"  ist  der  Stil  der  römischen 
Schule.  Zwar  nicht  in  Rom,  aber  anderwärts  wurden  trotz 
des  Verbotes  Messen  über  weltliche  Gesänge  noch  lange  Zeit 
komponiert.  Orlando  Lasso  hat  ihrer  eine  ganze  Menge,  Lodovico 
Balbi  schrieb  1595  eine  Messe  über  „fuggite  il  sonno"  —  noch 
1658  erschien  bei  Robert  Ballard  in  Paris  eine  von  Charles 
d'Helfer  über  das  Lied  „lorsque  d'un  desir  curieux"  gemodelte 
Messe.  Karl  Luython  brachte ,  dem  Verbot  des  Einmischens 
fremder  Textesworte  stracks  zuwider,  Rudolf  11.  seine  Huldigung 
in  einer  Messe  dar ,  wo  (das  Crucifixus  allein  ausgenommen) 
beständig  in  den  Ritualtext  hineingesungen  wird:  „Caesar  vive 
faxit  Dens  noster,  clamant  omnes  gentes".  Eine  andere  Messe 
von  ihm  heißt:  „Tirsi  moris  volea".  Ja  in  Rom  selbst  schloß 
noch  tief  im  17.  Jahrhundert ,  wo  die  tridentiner  Beschlüsse 
über  Musik  halb  vergessen  waren,  Carissimi  die  lange  Reihe 
der  Omme-arme-Messen  mit  einem  zwölfstimmigen  Prachtstück. 
Palestrina,    welcher    das    Verbot    besser    kennen    mußte,    als  ein 
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anderer,  brauchte  bei  seiner  Messe  über  Ferraboscos  „Jb  mi  son 
giovinetta^''  (Text  von  Bocaccio)  die  unschuldige  List,  sie  einfach 
„Missa  primi  toni"  zu  nennen  ^)  —  aber  sogar  auch  er  ließ 
seine  Missa  omme-arme  unter  dem  wahren  Namen  drucken  — 
das  Verleugnen  hätte  bei  dem  allbekannten  Liede  eben  nichts 
geholfen.  Im  fünften  Buche  der  Messen  Palestrinas,  welches 
erst  1590,  also  lange  nach  eingetretener  voller  Gesetzesgültigkeit 
der  Tridentiner  Beschlüsse,  in  Rom,  vom  Meister  selbst  heraus- 
gegeben, erschien,  findet  sich  eine  Messe  nasce  la  gioia  mia  — 
im  neunten  Buche  (1599)  eine  Messe  vestiva  i  colli,  im  zehnten 
Buche  (1600)  eine  Messe  giä  fü  chi  m'  ebbe  cara,  im  elften 
(1600)  eine  Messe  Argande  lieta  sperai,  iva.  zwölften  (1601)  eine 
Messe  quäl  e  il  piu  grand''  amor  -). 

Palestrinas  Mission  war  eine  ganz  andere,  als  zu  zerstören 
und  zu  beseitigen  —  er  kam  um  zu  vollenden.  Man  kann  es 
nicht  nachdrücklich  genug  betonen,  daß  er  die  letzte,  höchste 
Blüte  einer  Jahrhunderte  langen  Entwicklung  ist,  deren  ganze 
Triebkraft  dahin  ging,  endlich  ihn  hervorzubringen.  Das  Wort 
Goethes  über  Baphael  Sanzio,  welcher  der  langsam  und  allmählich 
gebauten  Pyramide  endlich  „den  Gipfel  aufsetzte,  über  und  neben 
dem  kein  anderer  stehen  mag"  —  gilt  bedingt  auch  von  Pa- 
lestrina —  bedingt:  weil  neben  ihm  allerdings  eine  ganze 
glorreiche  Schaar  von  Meistern  seiner  —  der  römischen  — 
Schule  und  Richtung  steht,  welche  in  Beziehung  auf  ihn  eine 
ganz  andere  Bedeutung  haben ,  als  die  Schüler  Baphaels  — 
Giulio  Romano  nicht  ausgenommen  —  neben  ihrem  Meister. 
Seiner  Schreibweise  nach  ist  Palestrina  ein  direkter  Abkömmling 
der  (französisch)  -  niederländischen  Schule.  Daß  er  die  Werke 
der  älteren  Niederländer  zum  Gegenstande  eifriger  und  tiefer 
Studien  gemacht,  lehren  seine  eigenen  zur  Genüge.  Er  studierte 
sie,  wie  der  Maler  alte  Kunstwerke  studiert  —  es  sind  nicht 
die  Meister  der  unmittelbar  vorhergegangenen  Periode,    welchen' 


1)  Unter  ihrem  richtigen  Namen  steht  diese  Messe  in  der  neuen 
Ausgabe  von  1598.    (L.) 

2)  Leicht  nachzuerzählende  Geschichten  haften  den  schlagendsten. 
Widerlegungen,  klar  vorliegenden  Tatsachen  zum  Trotz  unausrottbar. 
In  S.  Kleins  1873  erschienener  Biographie  Sixtus  des  Fünften  ist  Seite 
24  zu  lesen:  „während  seines  zweiundzwanzigtägigen  Pontificates  fand 
Marcell  II.  Zeit,  den  Nepotismus  zu  verdammen  und  die  Einmischung 
der  Päpste  in  politische  Angelegenheiten  zu  tadeln;  die  ganz  ent- 
artete (!)  Kirchenmusik  gedachte  er  aus  dem  Gottesdienste 
zu  verbannen;  sie  wurde  gerettet  durch  Pierluigis  unv 
sterbliches  Meisterwerk,  die  Missa  Papae  Marcelli".  Sehr 
richtig  sagt  Fetis:  „Si  l'on  admettait  l'anecdote  du  pape  Marcel,  il 
faudrait  supposer,  que  Palestrina  a  sauve  deux  fois  la  musique  re- 
ligieuse  de  l'anatheme,  dont  l'on  voulait  la  frapper",  nämlich  unter* 
Papst  Marcellus  IL  u  n  d  unter  Pius  IV. 
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er  seine  Aufmerksamkeit  zuwendet,  er  greift  nach  Okeghem 
und  Hobrecht  und  nach  denjenigen  Werken  Josquins,  in  welchen 
dieser  letztere  als  der  bewunderte  Virtuose  der  Satzkünste  er- 
scheint, bei  welchem  „die  Noten  machen  müssen,  was  er  will." 
Die  künstlichen  Notierungen  mit  Modus  und  Tempus  und  Pro- 
lation  und  was  die  Mensuralnote  sonst  an  spitzfindigem  Apparate 
bot,  die  thematischen  Spielereien  mit  regelmäßigen  Notengruppen 
oder  mit  irgend  einem  durchs  ganze  Stück  eigensinnig  festge- 
haltenen Motiv,  die  verkehrt  gegeneinander  schreitenden  Stimmen 
—  das  alles  war  schon  so  gut  wie  ganz  aus  der  Mode  gekommen. 
Wir  dürfen  daher  annehmen,  daß  Palestrina  aus  eigenem  Lerne- 
trieb in  den  reichen  Musikarchiven  Roms  suchte  und  fand,  was 
ihm  von  alter  Musik  des  Studiums  wert  schien.  Mouton  war 
bekanntlich  der  Lieblingskomponist  Leos  X.,  Messen  von  diesem, 
sowie  Stücke  des  in  dauerndem  und  hohem  Ansehen  gebliebenen 
Josquin  kann  Palestrina,  wenigstens  als  Knabe,  gehört  haben. 
Man  darf  ferner  ganz  unbedenklich  behaupten,  daß  Palestrina 
nicht  geworden  wäre,  was  er  ist,  hätte  er  nicht  die  niederländische 
Kunst,  und  zwar  die  niederländische  Kunst  strengster  Richtung, 
zu  einer  Art  Palästra  gemacht,  welche  seinem  Greiste  die  ihn 
auszeichnende  Schnellkraft  und  Gelenkigkeit  gab.  Die  vollstän- 
dige Beherrschung  des  Tonsatzes,  selbst  in  seinen  verwickeltesten 
Kombinationen,  welche  Palestrina  auf  diesem  Wege  gewann, 
machte  es  ihm  möglich,  sich  auf  der  Grundlage  des  kunstvollsten 
Tonsatzes,  dessen  Technik  allein  schon  der  höchsten  Bewunderung 
wert  ist,  zur  freien  Schönheit  zu  erheben,  und  uns  nirgends 
Last  und  Mühe  des  „Machens"  empfinden  zu  lassen,  sondern 
mit  Götterleichtigkeit  schaffend,  nicht  allein  die  volle  Kraft, 
sondern  auch  die  ganze  Anmut  seines  Genius  zu  entwickeln. 
Baini  hätte  nicht  Ursache  gehabt  über  den  „squalor  fiammingho" 
zu  klagen,  welchen  Palestrina  erst  loswerden  mußte  —  etwa 
wie  sich  Dante,  nachdem  er  die  neun  Höllenkreise  durchwandert, 
den  Höllenbrodem  vom  Gesichte  waschen  muß,  ehe  er  zum 
reinen  Lichte  der  Seligen  emporsteigen  darf.  Palestrina  scheint 
sein  Lebelang  auch  als  Lehrer  den  Weg  durch  die  nieder- 
ländische Tonkunst  für  den  richtigen  zur  vollen  Meisterschaft 
gehalten  und  seine  eigenen  Söhne  und  seinen  Bruder  auf  diesem 
Pfade  geleitet  zu  haben.  Er  hatte  drei  Söhne,  Angelo,  Igino 
und  einen  dritten,  von  dem  es,  wie  von  Palestrinas  jüngerem 
Bruder,  zweifelhaft  ist,  ob  er  Silla,  oder  ob  er  ßidolfo  geheißen. 
In  der  Dedikationsvorrede  des  zweiten  Buches  der  Motetten 
(1572),  in  welches  Palestrina  auch  Motetten  Angeli  Petra- 
loysii,  SillaePetraloysii  und  ßodulphi  Petraloysii 
aufnahm,  sagt  er:  „interpositas,  fratris,  liberorumque  meorum 
primitias"  (Igino  besaß  kein  Musiktalent).     Hätte  nun  Palestrinas 


30  Griovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

Vater  niclit  gleichfalls  Petraloysius  geheißen,  so  ließ  sich  di« 
Sache  nach  dem  beigesetzten  Yatersnamen  leicht  entscheiden.  ^) 
Kein  Zweifel  aber,  daß  Angelo ,  Silla  und  Rudolf  Schüler 
Palestrinas  wai'en.  Baini  hat  in  diesen  Familienkompositionen 
zu  seinem  Yerdrusse  „steifen  Flamänderstil"  entdeckt,  woraus 
zu  schließen,  daß  man  diesen  Stil  im  Hause  Palestrinas  nicht 
in  gleichem  Maße  verabscheute,  wie  sein  ehrwürdiger  Biograph 
tut.  Das  meiste  Talent  hatte  unverkennbar  Angelo ,  seine 
Motette  nimmt  sich  ganz  gut  aus,  Silla  und  Pidolfo  lieferten 
kaum  mehr,  als  tadellose  Schularbeiten,  welche  beträchtlichen 
Mangel  an  Erfindung  verraten  —  stellenweise  mag  die  bessernde 
Hand  des  großen  Lehrers  helfend  eingegriffen  haben.  Mit  diesen 
..Primizien"  war  die  Künstlerlaufbahn  der  drei  Scholaren  auch 
zu  Ende  —  man  hat  von  ihnen  nichts  weiter  gehört.  ^) 

Vieles  in  den  ersten  Messen  sieht  so  völlig  altniederländisch 
aus,  daß  man  mit  Rücksicht  auf  den  Stil  der  Zeitgenossen  sagen 
kann :  Palestrina  archaisire.  Daß  er  diese  seine  Ai'beiten  aber 
etwa  als  bloße  Studien  angesehen  habe,  ist  durchaus  in  Abrede 
zu  stellen  —  denn  noch  1570,  drei  Jahre  nach  der  Drucklegung 
der  M.  papae  Marcelli,  1567,  nahm  er  in  das  dritte  Buch  der 
Messen  als  erste  Nummer  seine  „M.  omme  arme"  auf  —  eine 
durch  und  durch  niederländische  Komposition,  aber  sicher  auch 
eine  seiner  großartigsten ,  ein  wahres  Monumentalwerk.  ^)  Zu 
keiner  Zeit  vergißt  Palestrina,  was  er  seinen  Vorgängern  dankt 
—  mehrere  seiner  Hauptwerke  sind  in  augenscheinlichem  Wett- 
eifer mit  älteren  Kompositionen  entstanden.  So  die  Motette 
„Tribularer  si  nescirem"  —  eine  seiner  schönsten,  welche  in 
der  Disposition  des  „pes  ascendens  in  voce  media"  völlig  dem 
Miserere  Josquins  nachgebildet  ist,  eine  neue  Lösung  des  alten 
Problems  im  Palestrinageist ;  die  „Älissa  ad  fugam"  mahnt  bis 
selbst  auf  den  Namen  an  die  ältere  Josquins  —  eine  dritte 
Namensschwester  ist  in  der  ganzen  Literatur  nicht  zu  finden. 
Zur  „Missa  super  ut  re  mi  fa  sol  la"  scheint  Brumel  mit  der 
seinigen  Anregung  gegeben  zu  haben.  Eine  spätere  von  Soriano, 
die   „Missa  sine  nomine",    ist  gleich  jener  Josquins  eine  durch- 


1)  Die  jetzt  bekannten  Dokumente  bekunden,  daß  PalestrinaB 
Bruder  Silla  hieß,  sein  Sohn  Ridolfo.    (L.) 

2)  Die  Söhne  Palestrinas,  Kidolfo  u.  Angelo,  starben  beide  in 
jungen  Jahren,  1572  u.  76.  Igino  überlebte  seinen  Vater.  Er  spielte 
bei  der  Verwaltung  des  Nachlasses  später  eine  unrühmliche  Rolle.  (L.) 

3)  Der  Cäcilienverein  in  Ilegensburg  brachte  sie  vor  Jahren  zur 
Aufführung  —  die  Wirkung  war  eine  überraschend  mächtige  —  kaum 
wagte  man  sich  zu  gestehen:  sie  sei  größer  als  die  der  M.  P.  MarcelU. 
Die  Ausführung  ist  übrigens  eins  sehr  schwierige  Aufgabe.  Trotzdem 
wäre  es  wohlgetan,  die  omme  arme  in  die  eben  wieder  beginnende 
Fortsetzung  der  Proskeschen  Musica  divina  aufzunehmen. 
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geführte  Kanonstudie.  Kanons  mit  Mottos  waren  eine  nahezu 
vergessene  Sache  —  Palestrina  schreibt  dem  Agnus  der  Missa 
hrevis  bei:  „Symphonizabis"  —  der  sechsstimmigen  Motette 
Accepii  Jesus  caliceni  gibt  er  die  Beischrift :  Canon :  tres  in 
unum.  In  den  Hymnen  (Ave  maris  Stella,  Sancta  et  imma- 
culata  usw.)  liebt  es  Palestrina,  zwei  Tenore  als  streng  durch- 
geführten Kanon  zu  behandeln,  während  die  übrigen  Stimmen 
kontrapunktieren,  und  dabei  sinnreiche  Anklänge  an  die  Motive 
des  Cantus  firmus  zu  den  geistvollsten  Xachahmungen  verweben. 
Es  hat  ein  sehr  eigentümliches  Aussehen,  wenn  in  der  Antiphone 
Beatus  Laurentius  der  Tenor  streng  auf  den  kirchlichen  Cantus 
firmus  in  langen  Haltenoten  beschränkt  bleibt,  wozu  die  übrigen 
Stimmen  das  reichste  kontrapunktische  Leben  entwickeln.  In 
dem  fünfstimmigen  Magnificat  des  fünften  Kirchentons  enthält 
das  (sechsstimmig  gesetzte)  „Sicut  erat"  ein  echt  niederländisches 
Kunststück :  die  beiden  Tenore  sind  so  gesetzt,  daß  der  eine 
seinen  Part  geradeaus,  der  andere  aber  diesen  Part  i'ückläufig 
singt,  wir  treffen  Kanons  in  Verkehrtschritten  —  im  Schluß- 
satze des  Magnificat  sexti  toni ,  im  Benedictus  des  Missa  ad 
fugam,  das  Agnus  der  Messe,  „repleatur  os  meum"  ist  ein  ka- 
nonisches Duett,  ganz  analog  dem  Benedictus  in  Josquins  M. 
omme-arme  sup.  voc.  mus.,  in  der  Messe  „quem  dicunt  homines" 
wird  eine  kurze,  dem  rituellen  Motiv  entnommene  Notengruppe 
immerfort  als  cantus  firmus  wiederholt.  Diese  altertümelnden 
Züge ,  welche  sogar  schon  bei  Palestrinas  Zeitgenossen  nicht 
mehr  vorkommen,  geben  seiner  Musik  einen  eigenen  Reiz,  wir 
erkennen  wieder  die  Analogie  mit  Raphael,  welcher  gerade  dort 
am  hinreißendsten  ist,  wo  sich  bei  ihm  die  Nachklänge  der  alten, 
strengen  Schule,  gemildert  durch  seinen  himmlischen  Schönheits- 
sinn und  seine  holde  Anmut,  zeigen.  Die  beiden  Messen  Ecce 
Sacerdos  magnus  und  Omme-arme  sind  völlig  Studien  über  die 
allerfeinsten  Feinheiten  der  Mensuralnotierung.  Im  fünfstimmigen 
Kyrie  der  zweitgenannten  Messe  (über  welche  Lodovico  Zacconi 
im  ersten  Teile  seiner  1592  erschienenen  ,.Prattica  di  musica" 
eine  ausführliche  Erläuterung  geben  zu  sollen  für  nötig  hielt) 
läßt  Palestrina  (ganz  wie  Josquin)  den  Tenor  im  Temups  per- 
fectum  cum  prolatione,  die  anderen  Stimmen  im  Tempus  per- 
fectum  integri  valoris  singen,  sie  setzen  alle  nacheinander  mit 
dem  Liedmotiv  auf  den  Intervallen  g-d-h  ein  —  im  Tenor 
dehnen  sich  kraft  des  Taktzeichens  die  Noten  zu  langatmigen 
Haltetönen.  Im  „Christe"  singt  der  Tenor  die  zweite  Hälfte 
des  Liedes  unter  dem  Zeichen  des  Halbkreises  mit  Punkt  — 
ebenso  hernach  im  Sanctus  und  auch  im  ersten  Teile  des  „Et 
in  terra"  —  die  anderen  Stimmen  des  letzteren  sind  im  Tempus 
imperfectum    diminutum    gesetzt,    welches    sie    im    „Qui    tollis" 
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-beibehalten,  Avährend  der  Tenor  sich  im  Tempus  imperfectum 
integri  valoris  bewegte ;  erst  beim  „in  gloria  Dei  patris  Amen" 
treffen  alle  Stimmen  —  zum  erstenmale  in  der  Messe  —  unter 
dem  gleichen  Taktzeichen  zusammen.  Im  „Pleni"  wechseln 
fortwährend  eine  schwarze  Brevis  und  eine  weiße  Semibrevis. 
Der  Sopran  des  Benedictus  hat  gar,  wie  es  weiland  Hobrecht 
liebte,  drei  vorgesetzte  Zeichen : 


zfc 


i 
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(Motiv:  Omme  arme.) 

[Auch  Cerone  in  seinem  „Melopeo"  ^)  bringt  eine  Be- 
sprechung dieser  Messe.  Palestrina  hat  übrigens ,  wie  auch 
Cerone  schon  andeutet,  das  Lied  L'omme  arme  noch  ein  zweites 
Mal  in  einer  Messe  verarbeitet,  die  er  aber  einfach  „Missa  quarta" 
nannte.  Sie  steht  im  4.  Buche  der  Messen  von  1582.  Es  liegt 
hier  wohl  ein  Umgehen  des  strengen  Verbotes  vor.  Die  Melodie 
L'omme  arme  nochmals  zu  behandeln ,  reizte  Palestrina.  Da 
aber  Volksliedermessen  neuerdings  verboten  waren,  so  ließ  er 
den  Titel  weg  und  nannte  die  Messe  ganz  harmlos  Missa  quarta.  ^) 
Das  Verfahren  war  bei  den  Komponisten  der  Zeit  vielleicht 
nicht  unbeliebt.] 

Ähnliche,  zum  Teil  höchst  schwierige  Zeichenkombinationen 
enthält  die  Messe  „Ecce  sacerdos  magnus".  Im  Agnus  stehen 
Diskant  und  Alt  unter  dem  Zeichen  0>  der  Tenor  unter  dem 
Zeichen  0,  der  Baß  unter  dem  Zeichen  0  —  es  ist  also  in- 
teger valor,  Augmentierung  und  Verkleinerung  kombiniert.  Dazu 
kommen  noch  Imperfizierung ,  Alterierung ,  Notenschwärzung, 
Punktierung,  Mischung  zwei-  und  dreiteiliger  Rhythmen,  intrikate 
Einmengung  von  Triolen.  Im  Osanna  singen  —  was  seit 
Okeghems  omme-arme-Messe  nicht  da  war  —  alle  Stimmen  unter 
dem  Prolationszeichen.  Gr.  B.  Bossi  dürfte  auch  hier  sagen : 
„bisogno  che  1'  uomo  s'armi  di  buona  teorica  per  cantare."  ^) 
Stil  und  Phraseologie,  Art  der  Motive,  gelegentliche  harmonische 
Sequenzen  —  alles  ist  erzniederländisch.  Zu  den  kanonischen 
Messen  Palestrinas  zählt  nebst  der  Missa  ad  fugam,  und  der 
Missa  sine  nomine  auch  die  im  achten  Bande  gedruckte  Messe 
„Sacerdotes  Domini",  deren  Doppelkanons  sich  in  der  Ober- 
sekunde und  in  der  Oberterz  bewegen  —  unter  diesem  Zwange 
gestaltet    sich    alles    großartig    und  frei  —  es  ist    der  Triumph 

1)  El  Melopeo,  p.  1028. 

2)  Vgl.  M.  Brenet,  Palestrina,  p.  168. 

3)  ürg.  de  Oant.  Kap.  XVllI  (S.  47).  Er  rechnet  das  Agnus  unter 
die  „esempj  stravaganti",  fügt  aber  hinzu :  „non  meno  difficili,  che  vaghi". 
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'der  vollendeten  Beherrschung  der  Form.  Die  vorhin  erwähnten 
-vierstimmigen  Madrigale,  welche  Palestrina  so  vielen  Verdruß 
verursacht  haben  sollen,  gehören  noch  seiner  Frühzeit  an  — 
und  wenn  einzelnes  wirklich  sehr  Schöne,  wie  das  Madrigal 
Donna  vostra  mercede;  la  vera  Aurora  usw.  eine  Ankündigung 
der  hohen  Blüte  scheint,  zu  welcher  später  Luca  Marenzio  das 
Madrigal  brachte,  so  gleichen  andere  Sätze  bedenklich  einem 
lyTachklang  der  alten  sentimentalen  Frottola  —  auch  sie  haben, 
wie  es  für  Palestrinas  Erstlingsarbeiten  charakteristisch  ist,  etwas 
Archaisierendes.  Es  fehlt  der  rechte  Madrigalenton,  wie  ihn 
Hadrian  Willaert  mustergültig  geschaffen  und  ihn  auf  seine 
Schüler  Cyprian  de  B,ore ,  Costanzo  Porta  u.  a.  vererbt  hat, 
die  vornehme  Tonpoesie ,  der  geistvoll  belebte  musikalische 
Konversationston  der  feinen  italienischen  Gesellschaft  des  Cin- 
quecento, der  intensive,  und  doch  von  der  hohen  Bildung  so 
maßvoll  gezügelte  Ausdruck  der  Empfindung,  wie  wir  ihn  bei 
jenen  Meistern  antreffen  und  wie  ihn  auch  Luca  Marenzio  in  so 
schöner  Weise  getroffen  hat,  —  diese  Sätze  Palestrinas  haben 
etwas  Trockenes  und  Schwerfälliges,  und  der  Ton  des  Senti- 
mentalen schlägt  ins  Lamentose  um.  Eine  der  wenigst  er- 
freulichen Nummern  ist  das  an  Roussel  gerichtete  Gelegenheits- 
stück (m  lode  di  Rosset)  —  ein  steifes  Kompliment,  welches 
beim  Abschied  ein  Kapellmeister  dem  andern  macht. 

In  voller  Bedeutung  trit£  uns  Palestrina  erst  in  den  „Im- 
properien"  entgegen.  Sie  gehören  zu  dem  Allereinfachsten,  aber 
auch  Allerschönsten,  was  er  geschaffen.  Heiliger  Schmerz  und 
heilige  Liebe  sprechen  aus  diesen  wenigen  falsobordonartigen 
Accorden  mit  dem  so  wunderbar  rührend  austönenden  Schlußfall. 
Sie  haben  Jahrhunderte  lang  in  der  sixtinischen  Kapelle  ihre 
tief  ergreifende  AVirkung  bewährt.  Die  Missa  Papae  Marcelli 
eröffnet  die  neue  Epoche  in  des  Meisters  Schaffen.  Erinnert 
man  sich ,  welcher  Standpunkt  ihm  dabei  angewiesen  war,  so 
kann  man  der  Art  die  Bewunderung  nicht  versagen ,  wie 
Palestrina  es  verstanden  hat,  die  an  ihn  gestellte  Forderung,  den 
Text  deutlich  hervortreten  zu  lassen ,  mit  den  unabweisbaren 
Forderungen  der  Kunst,  sogar  mit  deren  reicheren  Formen  in 
Einklang  zu  setzen.  Nicht  einmal  die  verpönten  „Fugen" 
(d.  h.  Canons)  hat  er  vermieden ;  gleich  im  ersten  Kyrie  führt 
er  die  beiden  Bässe  ganz  strenge  als  Kanon  all'  unisono,  während 
im  „et  in  terra"  diese  beiden  Stimmen  eine  Art  geistreichen 
Scheinkanons  ausführen ,  nämlich ,  ohne  einander  notengetreu 
nachzuahmen,  einander  immerfort  in  ähnlichen  Phrasen  antworten. 
"Wo  über  ein  Textwort,  wie  „Amen"  u.  dgl.,  gar  kein  Zweifel 
mehr  sein  kann,  ergreift  Palestrina  sofort  die  willkommene  Ge- 
legenheit zu  einer  sehr  kunstvollen  Verwebung  der  Stimmen. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  3 
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Der  Eintritt  eines  solchen  Momentes  wird  sorgsam  vorbereitet  — 
das  textreiche  „Credo"  beginnt  höchst  einfach,  und  wii'd  allmählick 
reicher,  bis  beim  Schluß-Amen  ein  nachahmungsreiches,  lebendig 
bewegtes  Tonspiel  eintritt,  dessen  Thema  aus  der  absteigenden 
Skala  gebildet  ist  —  es  ist,  als  ergössen  sich  Feuerströme  der 
Harmonie  vom  hohen  Himmel.  Um  den  Text  möglichst  deutlich 
vernehmbar  zu  machen,  wendet  Palestrina  öfter  den  Kontrapunkt 
Note  gegen  Note  an,  oder  er  belebt  solche  einfache  Kombina-^ 
tionen  durch  die  einfachsten  Mittel :  zwei  Noten  gegen  eine^ 
kiirze  energische  Gänge  von  vier  Noten  in  dieser,  jener  Stimme 
—  während  eine  Stimme  auf  einer  Textsilbe  figurierend  verweilt,- 
läßt  er  eine  zweite  mit  deutlichst  deklamiertem  Texte  in  einem,^ 
charakteristischen  Motiv  hinzutreten  —  Worte,  wie  „suscipe-mi- 
serere-quoniam-etiam-spiritum-resurrectionem- venturi  seculi"  u. 
dgl.  m.  deklamiert  er  scharf  ausgeprägt  in  sorgsamster  Betonung  — 
sie  treten  wie  in  deutlichen  Buchstaben  einer  eleganten  Lapidar- 
schrift hingeschrieben  hervor.  Palestrina  gruppiert  die  Stimmen, 
oft  nur  zu  dreien,  zu  vieren  —  treten  dann  alle  sechs  ein,  so 
wirkt  der  Kontrast  der  Tonstärke  äußerst  belebend,  ohne  der 
Deutlichkeit  Eintrag  zu  tun.  Die  Pausen  dienen  oft  dazu,  eine 
neu  eintretende  Stimme  mit  ihren  Textworten  entschieden  hervor- 
treten zu  lassen.  Alle  diese  Mittel  finden  sich  schon  bei  Pa- 
lestrinas  Vorgängern  —  sein  Verdienst  wird  dadurch  eher  größer 
als  kleiner  —  wenn  man  erwägt ,  mit  wie  genialem  Blicke  er 
von  allen  Seiten  gerade  dasjenige  auswählt,  was  dem  ihm  vor- 
geschriebenen Zwecke  dienlich  ist. 

Man  hat  sich  gewöhnt,  dieses  Tonwerk  als  Palestrinas  ab- 
solut höchste  Leistung  anzusehen  —  aber  unter  den  folgenden 
Messen  Palestrinas  gibt  es  viele ,  welche  ihr  au  Wert  und 
Schönheit  gleichkommen.  Charakteristisch  ist  an  ihr  ein  eigen- 
tümlicher Zug  schlichter  Hoheit.  Der  Tonsatz  ist  in  der  Ver- 
webung der  sechs  Stimmen  durchweg  höchst  meisterhaft,  lebendig 
und    von    idealer  Reinheit.^)     Sehr    begreiflich    ist  es,    daß    die 


1)  Palestrina  ist  —  und  nicht  nur  in  der  Marcellusmease,  sondern 
auch  anderwärts  —  sorgfältiger,  als  irgend  einer  seiner  Vorgänger. 
Quintparallelen,  vor  welchen  letztere  nicht  all/.uviel  Angst  und  Scheu, 
hatten,  meidet  er  —  eine  Stelle  im  Kytie  der  Messe  „l'u  es  Petrus", 
welche  eine  Ausnahme  zu  bilden  scheint,  ist  ein  blojßer  Schreibfehler 
des  Kopiston  im  Altaempsscben  Codex.  Baini  hat  die  richtige  Lesart 
hergestellt.  Die  Paralleloktaven  in  der  Motette  „Domine  preces  servi  tui"- 
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Missa  Papae  Marcelli  bei  den  Zeitgenossen  Sensation  machte  — 
sie  erfuhr  (in  damaliger  Zeit  eine  Seltenheit)  einige  Bearbeitungen 
für  mehr  und  für  weniger  Stimmen  als  die  ursprünglichen  sechs : 
Felice  Anerio  richtete  sie,  gleichsam  für  den  Hausgebx'auch,  zu 
vier  Stimmen  ein  —  Francesco  Soriano  dachte  ihre  Wirkung 
durch  acht  Stimmen  zu  steigei*n  —  ein  Ungenannter,  dessen 
Arbeit  sich  in  der  Chiesa  nuova  zu  Rom  befindet,  setzte  gar 
zwölf  Stimmen  in  Bewegung.  ^)  Besser  wäre  das  Meisterwerk 
unangetastet  geblieben,  denn  Palestrina  hätte  ebenso  gut  selbst 
zu  acht  oder  zwölf  Stimmen  greifen  können,  und  wußte  genau 
was  er  wollte.  Aber  es  kam  in  Rom  eine  Zeit,  wo  die  Ton- 
setzer unter  acht,  zwölf,  sechszehn  usw.  Stimmen  kaum  mehr 
schreiben  mochten. 

Schon  1567  erschien  die  Missa  Papae  Marcelli  in  Palestrinas 
„Liber  Missarum  secundus"  —  welcher  Philipp  II.  von  Spanien 
gewidmet  ist  und  nebst  der  genannten  Messe  die  vierstimmigen 
De  henta  Virgine,  Inviolata,  Ad  fugam.  Sine  nomine,  -)  und  die 
fünfstimmigen  Aspice  Domine  und  Salvmn  me  fae  enthält.  [Die 
Messe  Sine  nomine  ist  übrigens  besonderer  Erwähnung  wert,^ 
weil  Palestrina  dai'in  ebenso  verfuhr  wie  bei  der  zweiten  Omme 
arme  Messe :  er  nannte  sie  „sine  nomine",  tatsächlich  jedoch  ist 
sie  über  ein  französisches  Lied  geschrieben:  „Je  suis  disherite."] 
Das  dritte  Buch  Messen  folgte  1570  mit  der  Missa  omme  arme, 
der  fünfstimmigen  Repleatur  os  meum,  der  sechsstimmigen  De 
heata  Virgine  und  Super  ut  re  mi  fa  sol  la  und  den  vierstimmigen 
Spe7n  in  alium,  Primi  toni,  ^)  Misf^a  brevis  und  De  feria.  Das 
Verbot  des  Einmischens  fremder  Texte  macht  sich  in  der  M. 
de  B.  Virgine ,  einer  älteren  Arbeit  Palestrinas ,  merkwürdig 
durch  die  Textlücken  fühlbar,  wo  früher  die  gewohnten  Einschübe 
gestanden  „Mariam  gubernans  —  Mariam  coronans".  Die  Missa 
brevis  ist  ein  kleines  Juwel  —  eine  köstliche  Studie  über 
Goudimels  Messe  „audi  filia".  Bei  der  Missa  ad  fugam  darf 
man  nicht  an  die  Bachsche  Eugenform  denken*)  —  es  ist  eine 
kanonische  Messe  nach  Art  der  gleichnamigen  Josquins  —  auch 
wieder  eine  Studie,    aber  eine  Studie  im  höchsten  Sinn ;    gleich 


sind    ebenso   unverkennbar  ein   Kopistenfehler;    der  Alt   muß    heißen 
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1)  Ein  Seitenstück  zu  den  „Neubearbeitungen  der  Instrumentierung" 
bei  Händeischen  u.  a.   VVerken! 

2)  Vgl.  M.  Brenet  a.  a.  O.  S,  176,  auch  oben  Fußn.  zu  S.  28. 

3)  Vgl.  M.  Brenet  a.  a.  O.  S.  181. 

4)  Wie  Thibaut  („über  Reinheit  der  Tonkunst")  zur  Ungebühr  tut. 
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im  ersten  Kyrie  ist  der  Kanon  ein  ganz  strenger  doppelter 
(zwischen  Baß  und  Alt,  und  zwischen  Tenor  und  Sopran  beide 
in  der  Oktave),  das  Sanctus  kombiniert  sich  aus  zwei  Kanons 
in  Verkehrtschritten  usw.  Die  meisterhafteste  Gestaltungskraft 
und  die  vollkommene  Beherrschung  der  Tongestaltungen  eint 
sich  mit  der  ungezwungensten  Führung  der  Stimmen  und  dem 
vollsten  AVohllaut  ihres  Zusammenklingens.  Das  blos  zwei- 
stimmige Crucifixus  überrascht  durch  seine  Kraft  und  Fülle 
doppelt,  wenn  man  sich  erinnert,  wie  ungebührlich  mager  derlei 
kanonische  Duette  bei  den  älteren  Meistern  einherzustelzen 
pflegen. 

Am  1.  April  1571  erhielt  Palestrina  die  nach  Animuccias 
Tode  vakant  gewordene  Kapellmeisterstelle  bei  St.  Peter  —  zum 
zweiten  Male  —  und  die  zweite  Erbschaft  nach  Animuccia  waren 
die  nahen  Beziehungen,  in  welche  Palestrina  zu  dem  h.  Philippus 
Neri  trat,  für  dessen  Schüler  er,  wie  früher  Animuccia  getan, 
kleine  ansprechende  Singstücke  komponierte.  In  diese  Zeit  fallen 
auch  zwei  bedeutende,  im  päpstlichen  Kappellenarchiv  befindliche 
Messen,  eine  fünfstimmige  über  seine  eigene  Motette  0  magnum 
Diysterium,  die  andere  zu  sechs  Stimmen  über  das  Veni  creat&r 
Spiritus,  welches  der  Sopran  als  Cantus  firmus  immer  wieder  an- 
stimmt —  ein  Motiv,  welches  wieder  an  Altniederländisches  er- 
innert. Pitoni  erzählt,  Palestrina  sei  durch  den  am  23.  Juli  1580 
«rfolgten  Tod  seiner  Gattin  Lucrezia  so  heftig  erschüttert  worden, 
daß  er  aller  Musik  zu  entsagen  und  sein  Tagewerk  mit  der 
Motette  „Super  flumina  Babylonis"  zu  beschließen  im  Sinne  gehabt. 
Die  Woi-te  des  mit  diesen  "Wortea  beginnenden  Psalms  schildern 
bekanntlich,  wie  die  trauernden  Kinder  Israel  ihre  Harfen  weinend 
an  die  Weiden  hängen.  Die  Erzählung  wird  indessen  bezweifelt, 
weil  Palestrina  seinen  resignierten  Entschluß  mindestens  sehr 
schnell  wieder  aufgegeben  haben  müßte,  denn  noch  1582  erschien 
das  vierte  Buch  Messen  —  1583  folgten  die  neunundzwanzig 
Motetten  über  das  hohe  Lied  —  eines  von  des  Meisters  Haupt- 
werken. Der  Inhalt  des  „super  flumina"  widerspricht  aber  der 
Erzählung  Pitonis  in  keiner  Weise.  Es  spricht  sich  in  der  ge- 
nannten Motette  der  bitterste  Schmerz,  das  herbste  Leid  in  er- 
greifender Weise  aus  —  man  empfindet,  daß  es  des  Meisters 
eigene  Seele  ist,  in  welche  wir  einen  Blick  werfen.  Wie  ein 
stiller  Trauerzug  schleichen  die  Stimmen  hintereinander  her,  bis 
sie  bei  den  Worten  „illic  sedimus  et  flevimus"  in  vollen  Accorden 
mit  kühnen,  prachtvollen,  modulatorischen  Wendungen  zusammen- 
treten, und  so  weiter  bis  zu  dem  in  düsterer  Stille  verklingenden 
Schluß. 

[Das  Zusammentreffen  des  „Super  flumina"  mit  dem  Tode 
der    Gattin  Palestrinas  scheint    aber  dennoch    ein    zufälliges    ge- 


Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina.  37 

wesen  zu  sein.  So  untröstlich  ^vird  Palestrina  über  den  Verlust 
wohl  nicht  gewesen  sein,  denn  schon  sieben  Monate  nach  dem 
Tode  seiner  Frau  ging  er  eine  neue  Heirat  ein  mit  einer  wohl- 
habenden Witwe  Vittoria  Dormuli.  Palestrina  wurde  durch 
diese  Heirat  in  Stand  gesetzt ,  seinen  Grundbesitz  in  seiner 
Vaterstadt  noch  zu  vermehi-en.  Überhaupt  ging  es  ihm  um 
diese  Zeit  recht  gut.  Er  hatte  ein  Einkommen ,  das  einer 
Summe  von  8 — 10  tausend  Mark  entspricht,  die  nicht  unbe- 
deutenden Nebeneinnahmen  für  Dedikationen ,  Verkauf  seiner 
Werke  u.  a.  nicht  eingerechnet.  Wie  alle  anderen  Künstler 
seiner  Zeit  benutzte  er  Widmungen  an  hochgestellte  Persönlich- 
keiten als  Einnahmequellen,  und  daß  er  sich  auf  den  Ton  der 
schmeichelhaften,  lobspendenden  AVidmungen  gut  verstand,  be- 
weisen die  Vorreden  seiner  Werke.  Was  solche  Dedikationen 
bisweilen  einbrachten,  wissen  wir  aus  einigen  erhaltenen  Notizen 
betreffend  den  Herzog  von  Mantua,  der  ihm  einmal  25  scudi 
(=  etwa  700  Mark)  ein  andermal  100  Goldgulden  (=  etwa 
2000  Mark)  als  Dank  für  Widmungen  überreichen  ließ.  Gerade 
in  diese  Zeit,  1583,  fallen  Unterhandlungen  des  Herzogs  von 
Mantua  mit  Palestrina.  Der  Herzog  bot  ihm  die  KapeUmeister- 
stellung  an  seinem  Hofe  an,  die  bis  dahin  Francesco  Soriano 
innegehabt  hatte.  Palestrina  war  geneigt  die  Stellung  anzu- 
nehmen, stellte  aber  Forderungen,  die  dem  Herzog  zu  hoch  er- 
schienen. An  Stelle  Palestrinas  wurde  Giaches  de  Wert  Kapell- 
meister in  Mantua.  Die  freundlichen  Beziehungen  zwischen  dem 
Herzog  und  Palestrina  bestanden  ungeachtet  dessen  weiter  fort.  ^)] 

Bald  indessen  finden  wir  Palestrina  tätiger  als  je.  Zunächst 
widmete  er  Gregor  XIII.  (1572 — 1585)  drei  sechsstimmige 
Messen  —  über  Firi  Galilaei,  einer  der  schönsten  Motetten  Pa- 
lestrinas selbst,  über  eine  andere  seiner  Motetten  Dum  comple- 
rentur  und  über  das  Ritualmotiv  des  Tg  Deian.  Eine  Messe 
Confiteboi'  zu  acht  Stimmen  a  Cori  spezzati,  brachte  1585 
Giovanni  Becci,  Domherr  aus  Fiesole ,  nach  Venedig ,  wo  sie 
wegen  ihrer  Verwandtschaft  mit  der  venezianischen  Kunstweise 
sehr  angesprochen  zu  haben  scheint  —  Girolamo  Scottos  Erben 
beeilten  sich  sie  in  Druck  zu  legen,  unter  dem  Titel:  „Di  M. 
Gio.  Pierluigi  da  Palestrina  una  messa  a  otto  voci  sopra  il  suo 
confitebor  a  due  Cori". 

Am  24.  April  1585  bestieg  der  ehemalige  Hirtenknabe  aus 
Grottamare,  Feiice  Peretti,  als  Sixtus  V.  den  päpstlichen  Thron. 
Als  nach  vierzehntägigen  heißen  Wahlkämpfen  der  Neugewählte 
in  die  Peterskirche    im    feierlichen  Zuge    eingetreten,    intonierte 


1)  Vgl.  Haberl,  Kirchenmusik.  Jahrb.  1886:  Das  Archiv  der  Gonzaga 
in  Mantua.     (L.) 


\ 


38  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

die  Kapelle  die  von  Palestrina  mittlerweile  für  die  Gelegenheit 
vorbereitete  Messe  Tu  es  pastor  ovium,  zu  welcher  ihm  seine 
bereits  1563  gedruckte  gleichnamige  Motette  die  Motive  bot. 
„Pierluigi  hat  diesmal  vei'gessen ,  daß  er  eine  Marcellusmesse 
geschrieben",  soll  die  kurze,  scharfe  Kritik  des  neuen  Papstes 
gewesen  sein.  Wäre  aber,  wie  ein  neuer  Biograph  des  großen 
Sixtus  meint,  „Palestrina  dadurch  ins  Herz  getroffen"  worden, 
so  würde  er  die  Messe  wohl  in  aller  Stille  beiseite  gelegt 
haben  —  aber  sie  ist  unter  den  Messen  des  fünften  Buches  zu 
finden,  dessen  Herausgabe  Palesti'ina  selbst  noch,  hart  vor  seinem 
Tode,  besorgte,  und  er  hätte  um  so  minder  nötig  gehabt,  seine 
Sixtus-Messe  mit  aufzunehmen,  als  ihm  damals  noch  43  zurzeit 
ungedruckte  Messen  zur  Verfügung  standen.  Baini,  der  in  den 
angeblichen  Tadel  pflichtschuldigst  mit  einstimmt,  und  diesmal 
auf  seinen  göttlichen  Pierluigi  mit  etwas  komischer  Ereiferung 
einzankt,  findet  die  Verbindung  gTegorianisch-ritueller  und  frei 
erfundener  Figuralmotive  verwerflich.  Als  ob  das  ein  Fehler 
wäre  —  woher  hat  denn  aBer  Kontrapunkt  den  Anfang  ge- 
nommen —  und  wie  oft  kommt  diese  Verbindung  gerade  bei 
den  größten  Meistern,  auch  bei  Palestrina  selbst,  vor?  Ebenso 
wenig  selten  ist  es,  schwere  Noten  des  Cantus  firmus  in  leb- 
hafter figurierte  Motive  austönen  zu  lassen,  wie  Palestrina  schon 
in  jener  Motette  getan,  welche,  wenn  vielleicht  auch  nicht  seine 
beste,  so  doch  sicher  eine  sehr  gute  ist. 

Ist  etwas  Wahres  an  der  Anekdote,  so  antwortete  jedenfalls 
Palestrina  der  Kritik  in  der  seiner  würdigsten  Weise :  noch  in 
demselben  Jahre  1588  —  am  15.  August,  dem  Feste  der  Himmel- 
fahrt Marias  —  wurde  in  S.  Maria  Maggiore  eine  neue  Messe  zu 
sechs  Stimmen  von  Palestrina  aufgeführt :  „  Assumpta  est  Maria"  — 
ein  Wunder  an  Kunst  vind  Schönheit.  Sie  bezeichnet  vielleicht 
nebst  den  „Motetten  aus  dem  hohen  Liede"  und  dem  Stabat 
mater  den  Höhenpunkt  in  Palestrinas  Schaffen,  und  steht  neben 
der  Marcellusmesse  ebenbürtig  da.  Mit  Recht  sagt  Proske,  „der 
Genius  des  unerreichten  Meisters  schwebe  hier  im  reinsten 
Äther  —  es  liege  eine  Hoheit,  Anmut  und  Begeisterung  in 
dieser  Messe,  daß  man  sich  unwillkührlich  zu  einer  Vergleichung 
mit  Raphaels  sixtinischer  Madonna,  ihrem  würdigsten  idealen 
Gegenbilde,  hingerissen  fühlt".  Baini  gibt  eine  kurze  und  gute 
Schilderung:  „Palestrina  teilt  die  sechs  Stimmen  öfter  in  zwei 
Chöre,  wechselt  aber  beständig  mit  der  Zusammensetzung,  so 
daß  er  Chöre  von  drei,  vier  und  selbst  von  fünf  Stimmen  er- 
scheinen läßt.  Dazu  verbindet  er  die  einfachen  und  erhabenen 
Motive  der  Gregorianischen  Antiphone  mit  analogen ,  frei  er- 
fundenen Melodien ,  welche  sich  mit  jenen  anderen  zu  einem 
sinnreichen  Ganzen  verknüpfen,  ihnen  das  Gleichgewicht  halten, 
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und  in  herrlichen  Accorden  und  ganz  neuen  Harmoniefolgen 
zusammentönen."  Durch  die  von  Baini  gelobte  Gruppierung 
der  Stimmen  gewinnt  Palestrina  einen  zauberischen  Wechsel 
von  Klangfärbungen.  So  intonieren  im  Gloria  vier  hohe  Stimmen 
das  „qui  toUis  peccata  mundi"  —  darauf  alle  sechs  „miserere 
nobis"  —  und  nun  wie  ein  Echo  in  vier  tiefen  Stimmen  aber- 
mals „qui  tollis  peccata  mundi"  und  nun  alle  zusammen,  einfach 
und  mächtig:  „suscipe  deprecationem  nostram".  Die  beiden 
Contralti  werden  nach  Bedürfnis  bald  zu  den  hohen,  bald  zu 
den  tiefen  Stimmen  gestellt.  In  den  Motiven,  in  den  einzelnen 
Gängen,  in  den  sparsam,  aber  am  richtigen  Orte  angebrachten 
verziei'ten  Stellen  spricht  sich  Palestrinas  Schönheitssinn ,  sein 
idealer  Zug  in  hinreißender  Weise  aus.  Die  Höhe,  zu  welcher 
sich  der  Kirchenkomponist  Palestrina  hier  emporschwingt ,  hat 
kein  zweiter  wieder  erreicht. 

Gerade  in  diese  Tage  fiel  eine  unangenehme  Agitation, 
welche  den  Zweck  hatte,  Palestrina  zum  „Maestro  della  cappella 
Apostolica"  zu  machen.  Die  Anregung  soll  von  Sixtus  V.  selbst 
ausgegangen  sein,  was  bei  dem  bekannten  Sinne  dieses  eisernen 
Papstes  für  gesetzliche  Korrektheit  und  wie  aus  der  folgenden 
Darstellung  sich  zeigen  wird,  schwer  glaublich  ist.  Vorzüglich 
bemühte  sich  der  bisher  der  Kapelle  vorgesetzt  gewesene  Prälat, 
Monsignor  Antorio  Boccapadule  zu  Palestrinas  Gunsten,  und  ein 
gewisser  Tommaso  Benigni  verstand  es,  die  Stimmen  einer  Anzahl 
der  jüngeren  Sänger  für  ihn  zu  gewinnen.  Aber  die  Mehrzahl 
der  Sänger,  welche  nach  dem  Motuproprio  Pauls  IV.  keinen 
Laien  zum  Kapellmeister  haben  wollte ,  leistete  energischen 
Widerstand  —  der  Plan  scheiterte  und  die  Sache  endete  mit 
der  Ausstoßung  der  vier  Sänger  Alessandro  Merlo,  Agostino 
Martini ,  Gianbattista  Giacomelli  und  Luca  Conforti ,  welche 
während  der  Verhandlung  mißliebige  Äußerungen  hatten  hören 
lassen,  mit  einer  vom  1.  September  1586  datierten  Verordnung 
Sixtus  V.  „In  suprema",  welche  ein  für  allemal  bestimmte, 
daß  hinfort  immer  nur  ein  Mitglied  des  Sängerkollegiums 
Kapellmeister  sein  sollte  —  und  mit  9  Scudi  Strafe,  welche 
Tommaso  Benigni  zahlen  mußte. 

In  der  Kapelle  blieb  selbst  eine  bedeutende  Verstimmung 
gegen  Palestrina  zui'ück.  Vergebens  brachte  er  zur  Versöhnung 
drei  Messen  dar :  zwei  fünfstimmige  Salve  Re(jina  und  0  sacrum 
convivium  und  die  sechsstimmige  Ecce  ego  Joannes.  Es  war 
offene ,  demonstrative  Feindseligkeit ,  wenn  man  es  unterließ, 
diese  vorzüglichen  Werke  in  die  großen  Chorbücher  der  Kapelle 
einschreiben  zu  lassen,  und  hätte  der  Kapellmeister  Orfei  sie 
nach  Palestrinas  Tode  nicht  zurückgestellt,  so  wären  sie  verloren. 
Sixtus  V.,  welcher   sehr  wohl    wußte,    was  er  an  Palestrina  be- 
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sitze,  suchte  zum  Ersätze  dem  Meister  ein  besonderes  Zeichen 
seiner  Gunst  zu  geben,  und  ernannte  ihn  zum  „Compositore 
della  cappella  Apostolica". 

In  dieser  Eigenschaft  schrieb  Palestrina  1587 — 1588  sein 
großes  Lamentationenwerk  und  zwar ,  wie  es  merkwürdiger 
Weise  auf  dem  Titel  heißt:  „cum  Privilegio  Sixti  V."  ^)  Die 
Kapellensänger,  wohl  noch  vmter  dem  Einflüsse  der  noch  fort- 
dauernden Verstimmung,  wollten  abermals  Widerstand  leisten^ 
wollten  an  den  gewohnten  Kompositionen  von  Carpentras  fest- 
halten, diesmal  aber,  wo  sie  den  Buchstaben  des  Gesetzes  nicht 
für  sich  hatten,  zogen  sie  den  Kürzeren,  denn  der  alte  Sixtus 
fuhr  mit  einem  Donnerwort  dazwischen,  etwas  worauf  er  sich, 
wie  bekannt ,  vortrefflich  verstand ,  und  wo  von  Seite  des 
Angedonnerten  aller  weiterer  Widerspruch  aufhörte.  Baini 
charakterisiert  auch  diese  Komposition  in  treffender  Weise : 
„Die  Noten  scheinen  bei  ihrer  Schwere  und  gleichen  Geltung 
für  den  ersten  Anblick  bedeutungslos  —  aber  beim  Anhören 
entwickeln  sich  daraus  die  edelsten  Melodien  —  der  Ausdruck 
ist  ehrfm-chtgebietend,  selbst  die  Pausen  sind  bedeutungsvoll." 
Allerdings  ist  aber  der  Grund,  aus  welchem  Baini  diese  Pausen 
belobt,  etwas  seltsam.  „Sie  geben,"  meint  er,  „Gelegenheit  zu 
einer  ernsten  Betrachtung  des  mystischen  und  allegorischen 
Sinnes  der  heiligen  Worte  des  Propheten".  Für  theologische 
Meditirpausen  sind  diese  flüchtigen  Augenblicke  des  Schweigens 
doch  wohl  etwas  zu  kurz,  dafür  aber  haben  sie  die  künstlerische 
Bedeutung  verstummenden  Schmerz  anzudeuten.  ^) 


1)  Nicht  ganz  leicht  ist  es,  die  jammervolle  Sprache  Palestrinas, 
die  Klagen  über  seine  Bedürftigkeit  in  der  Vorrede  der  Lamentationen 
zu  erklären.  Wie  kam  er  dazu,  da  er  doch  in  ganz  guten  Umständen 
lebte?  Haberl  will  die  Klagen  nicht  buchstäblich  verstanden  wissen, 
sondern  so,  daß  Palestrina  habe  ausdrücken  wollen,  ihm  fehle  das  Geld 
für  die  kostspielige  Drucklegung  seiner  zahlreichen  und  umfangreichen 
Werke,  die  er  noch  als  Manuskripte  bewahrte,  und  an  deren  würdiger 
Veröffentlichung  ihm  viel  gelegen  sein  mußte.  Es  mag  vielleicht  auch, 
wie  Brenet  vermutet,  ein  gewisses  Gefühl  der  Eifersucht  bei  ihm  wacn 
geworden  sein,  als  er  sah  wie  manche  seiner  Zeitgenossen  prächtig 
ausgestattete  Folioausgaben  ihrer  Werke  aufweisen  konnten,  wie  etwa 
Vittoria  mit  seinem  großen  Hymnenwerk  für  das  ganze  Kirchenjahr 
(1581),  seinen  Messen  und  dem  Officium  für  die  Charwoche ;  auch  die 
kostbare  Ausgabe  von  Lassos  Patrocinium  Musices  mochte  er  kennen, 
die  in  der  Sixtina  vorhanden  war.  Palestrina  mag  überhaupt  in 
schlechter  Stimmung  gewesen  sein,  als  er  die  Vorrede  schrieb.  — ' 
mehrere  große  Enttäuschungen  hatten  ihn  gerade  damals  betroffen: 
sein  Versuch,  die  Kapellmeisterstelle  an  der  Sixtina  zu  erlangen,  war 
gescheitert,  ebenso  waren  die  Hoffnungen,  die  er  auf  eine  Stellung  beim 
Herzog  von  Mantua  gesetzt  hatte,  in  nichts  zerflossen.    (L.) 

2)  Auch  sonst  weiß  Palestrina  von  Pausen  charakteristischen  Ge- 
brauch zu  machen.    In  der  Motette  Quid  hohes  Hester  schließt  er  den 
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Palestrina  hatte  schon  frühei* ,  als  er  Kapellmeister  im 
Lateran  war,  ungefähr  gleichzeitig  mit  den  Improperien,  ein 
Buch  Lamentationen  völlig  ähnlichen  Stils  komponiert.  Eine 
andere  Serie  zog  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  der 
Kapellmeister  am  Lateran,  Girolamo  Chiti  „ex  antiquo  Codice 
raanuscripto  Lateranensis  Basilicae"  —  eine  Abschrift  wird  in 
der  Corsiniana  aufbewahrt  —  es  sind  Gesänge  zu  vier  und  fünf 
Stimmen,  offenbar  in  derselben  Zeit  entstanden,  wie  die  vorhin 
genannten.  Ein  grandioses  Lamentationswerk  zu  5  und  6  Stimmen 
endlich  enthält  der  Kodex  N.  VI  der  Altaemps-Ottobonianischen 
Sammlung. 

Die  Lamentationen  von  1588  dürfen  so  ziemlich  als  das 
Ideal  ihrer  Gattung  gelten.  ^)  Sie  halten  den  von  Altersher 
gewohnten  Ton  fest,  gleich  das  „Quomodo  sedet"'  führt  da» 
allbekannte  ßitualmotiv  in  wunderbar  schöner  Weise  ein.  Die 
erste  Einleitung  des  „incipit  lamentatio"  mit  der  einfachen 
imitatorisch  in  den  vier  Stimmen  nacheinander  leise  vorüber- 
ziehenden Figur  hat  etwas  eigen  Ergreifendes.  Wie  Zauber- 
Hchläge  treffen  die  Harmoniefolgen  der  Stelle   „plorans  ploravit". 

Eine  zweite  kaum  minder  großartige  Arbeit  sind  die 
Hymnen  für  das  Kirchenjahr,  welche  1589  bei  Francesco 
Coattino  in  Rom  unter  dem  Titel  gedruckt  wurden:  „Joannis 
Petri  Aloysii  Praenestini,  Sacrae  Bas.  Vat.  Capellae  Magistri 
Hymni  totius  anni  secundum  Sanctae  Romanae  Ecclesiae  con- 
suetudinem  quatuor  vocibus  concinendi,  necnon  hymni  religionum". 
Diesen  Kompositionen  liegen  die  uralten  Melodien  der  kirchlichen 
Hymnologie  zugrunde.  Wie  Lichtstrahlen  leuchten  vier  bis  fünf 
Stimmen  ineinander,  in  den  fünf-  und  sechsstimmigen  Schluß- 
sätzen erhebt  sich  alles  zur  höchsten  Pracht.  Der  erhabene, 
aber  auch  strengflüssige  und  zur  kontrapunktischen  Verarbeitung 
nicht  immer  gefügige  Grundstoff  ist  zum  heri'lichsten  Aufbau 
verwertet.  Das  Fange  lingua,  dem  zuerst  Josquin  eine  kontra- 
punktisch verwendbare  Seite  abgesehen  (in  der  Messe),  findet 
hier  an  Palestrina  einen  andern  vortrefflichen  Exegeten.  Die 
Hymne  Condüor  ahne  siderum  steht  im  Glänze  reiner  Verklärung 
da;    herrlich   ist   die  Komposition    des   Vexilla   regis:   der   Satz 


ersten  Teil   mit  einer  Doppeltaktpause,   um  der  Frage  „cur  mihi  non 
loqueris?"  Ausdruck  zu  geben. 

1)  Man  möge  Proskes  Musica  divina  Tom,  IV.  Liber  vespertinus 
S.  49  u.  f.  aufschlagen.  Statt  der  Chiavette,  welcher  sich  Palestrina 
hier  bediente,  ist  die  Ausführung  mit  folgenden  Schlüsseln  zweckmäßig: 


>  \^\\>  \^\^  n 
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„0  crux  ave  spes  unica"  besonders  ist  von  einer  fast  leiden- 
schaftlichen Frömmigkeit.  Die  Hymnen  Tristes  erant  apostolij 
Jesus  Corona  virginum,  Ad  coenam  agni  promdi  —  anziehend 
durch  die  Vergleichung  mit  der  gleichnamigen  Messe  des  Meisters 
und  dadurch  geeignet ,  einen  bedeutenden  Blick  in  seinen 
Bildungsgang  zu  gewähren  —  A  solis  ortu  cardine,  Ave  maris 
Stella  —  wo  dem  vielbenutzten  Thema  ganz  neue  Seiten  abge- 
wonnen sind,  wie  es  sich  denn  im  fünfstimmigen  Schlußsatze 
zum  strengen  Kanon  zwischen  Alt  und  Tenor,  in  den  anderen 
Stimmen  zur  freieren  thematischen  Führung  in  der  geistvollsten 
"Weise  gestaltet  —  Urbs  heata  Jerusalem ,  Ad  preces  nostras, 
gehören  zu  Palestrinas  trefflichsten  Arbeiten.  ^) 

Zwei  Jahre  später  (1591)  erschien  bei  Alessandro  Gardano 
eine  dritte  große  Arbeit  „Magnificat  octo  Tonorum  liber 
primus".  Der  neue  päpstliche  Compositor  entfaltete  eine  erstaun- 
liche Tätigkeit.  Seit  Carpentras  war  solch  ein  systematisches 
Durchkomponieren  der  Melodien  aus  der  alten  Schatzkammer 
der  Kirche  nicht  wieder  dagewesen.  Dieses  erste  Buch  enthält 
sechzehn  Magnificat  zu  vier  Stimmen ;  abermals  zwei  Jahre 
später  (1593)  erschienen  bei  Goattino  schon  wieder  „Offertoria 
totius  anni  secundum  S.  R.  E.  consuetudinem  quinque  vocibus 
concinenda",  in  zwei  Teilen,  mit  68  Offertorien,  -)  und  „Litaniae 
deiparae  virginis,  quae  in  Sacellis  rosarii  ubique  dicatis  conci- 
nuntur"  (in  zwei  Büchern).  Die  Art,  das  Magnificat  zu  kom- 
ponieren, wird  von  Baini  richtig  charakterisiert :  sie  bestehe  in 
der  Kunst,  die  Melodie,  wie  sie  nach  den  acht  Kirchentönen 
dem  Magnificat  primi  toni,  secundi  toni  usw.  gehört,  gleich  vom 
ersten  Anfange  so  wie  die  Melodie  des  Mittel-  und  jene  des 
Schlußsatzes  entsprechend  zu  fugieren,  die  Fugen  bei  unver- 
ändertem Hauptthema  in  jedem  Versett  abwechseln  zu  lassen, 
und  die  Nebenmotive  aus  dem  Hauptmotive  zu  bilden.  Die 
Magnificat  Palestrinas  zeigen ,  welche  Fülle  des  Herrlichsten 
sich  unter  so  einschi'änkenden  Bedingungen  entwickeln  lasse. 
Girolamo  Chiti  fand  im  Archive  des  Lateran  einen  Band  anderer 
Magnificat  zu  fünf  und  sechs  Stimmen.  ^)  Die  Kompositionen 
sind  überaus  reich  und  glänzend ;  die  vortrefflichen  Magnificat 
von  Morales  erscheinen  dagegen  fast  wie  anspruchslose,  aber 
freilich  meisterhafte  Skizzen  neben  ausgeführten  Gemälden. 
Auch  hier  hat  Palestrina  eben  „der  Pyramide  den  letzten  Stein 
aufgesetzt".  Studien  nach  Costanzo  Festa  oder  gar  Nach- 
ahmungen seines  Stiles,  wie  Baini  will,    dürften  hier  schwerlich 

1)  Kiesewetters  Sammlung  enthält  die  hier  genannten  in  Partitur. 

2)  Darunter  das  Exaltabo  te,  welches  Burney,  bist,  of  mus.  3.  JbJd. 
S.  191  u.  f.  mitteilt. 

3)  Eine  Abschrift  auch  im  Liceo  filarmonico  zu  Bologna. 
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zu  erkennen  sein,  sie  gehen  über  Oostanzo  Festas  Weise  hinaus. 
Allerdings  aber  mögen  diese  Kompositionen  aus  der  Zeit  her- 
rühren, wo  Palestrina  Kapellmeister  der  Lateranischen  Basilica 
war  und  dort  Costanzos  Werke  mit  Anteil  studierte.  Es 
kommen  auch  hier  schon  jene  Entgegenstellungen  der  Klangfarbe 
vor,  mit  denen  Palestrina  so  große  Wirkungen  hervorzurufen 
versteht:  so  wird  im  Magnificat  des  ersten  Tones  der  Satz  „quia 
fecit  mihi  magna"  hohen,  helltönenden,  der  Satz  „esui-ientes" 
tiefen  Stimmen  zugewiesen ;  oder  man  sehe  die  kurze  drei- 
stimmige Episode  gegen  den  Schluß  des  höchst  brillanten  „Sicut 
locutus  est"  im  Magnificat  des  zweiten  Tones,  die  an  ähnliches 
in  der  Messe  Assumpta  anklingt.  Überhaupt  aber  tritt  der 
Charakter  des  Brillanten  hier  öfter,  als  sonst  bei  Palestrina  der 
Fall  ist,  hervor.  Pater  Martini  hat  an  dem  „reizenden  und 
lieblichen"  (vago  e  dilletevole)  Thema  des  „Sicut  erat"  im 
Magnificat  tertii  toni  seine  Freude:  „siehe  da,  eine  Fuge,"  ruft 
er  aus,  „die  zugleich  gefällig  vmd  streng  nach  den  Pegeln  der 
Meister  gearbeitet  ist".  Auch  in  besonderen  Satzkünsten  legt 
hier  Palestrina  Meisterproben  ab.  So  entwickelt  sich  in  dem 
siebenstimmigen  „Sicut  erat"  des  Magnificat  quarti  toni  aus  dem 
Tenor  ein  doppelter  Kanon  in  der  Quinte  und  in  der  Oktave, 
welch  beide  letztere  nur  durch  den  Raum  einer  Semibrevis  aus- 
einandergehalten werden. 

In  jene  reiche  Zeit  Palestrinas  fällt  auch  das  1590  ge- 
drvickte  fünfte  Buch  seiner  Messen,  welches  er  dem  Herzoge 
Wilhelm  II.  von  Bayern  ^)  widmete.  Es  enthält  vier  Messen  zu 
vier  Stimmen:  Aeterna  Christi  munera,  Jam  Christus  astra 
ascenderai,  Panisqueni  ego  dabo,  Iste  confessor:  zwei  Messen  zu 
fünf  Stimmen :  Nigra  sum  und  Sicut  lilium  inter  spinas,  und 
zwei  Messen  zu  sechs  Stimmen :  Nasce  la  gioia  mia  und  Sine 
nomine,  Arbeiten  ihres  Meisters  wert,  insbesondere  ist  die  Messe 
Iste  confessor  in  ihrer  kristallklaren  Durchsichtigkeit  äußerst 
schön  und  durch  die  Vergleichungen  mit  Palestrinas  Bearbeitung 
desselben  Cantus  firmus  in  dem  vorgenannten  großen  Werke 
der  Hymnen,  welche  einen  ganz  anderen  Charakter  hat,  doppelt 
interessant.  Das  einfache  Motiv  gibt  in  der  Messe  zu  einer 
Menge  von  Gestaltungen  Anlaß :  ein  merkwürdiges  Stück  ist 
das  Benedictus  für  Alt  und  zwei  Bässe.  Diese  Sammlung  ist 
bedeutender  als  das  1582  bei  Alessandro  Gardano  in  Rom 
erschienene,  Gregor  XIII.  gewidmete  vierte  Buch ,  das  sieben 
Messen,  im  ganzen  leichteren  Stiles  enthält,  darunter  drei  fünf- 
etimmige.  Palestrina  scheint,  nach  einer  Stelle  seiner  Vorrede 
zu  schließen,    diese    Messen    früher    bei    verschiedenen    Gelegen- 


1)  Dem  Protektor  des  Orlando  di  Lasso. 
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heiten  gesetzt  zvi  haben.  Die  bedeutendste  vielleicht  ist  die 
letzte  Messe  0  magnum  mysierium,  —  wenn  sie  auch  nicht 
gerade  an  die  allerbedeutendsten  Werke  Palestrinas  völlig  hinan- 
reicht ;  einzelne  Sätze ,  wie  das  dreistimmige  Pleni,  leuchten 
aber  auch  hier  wie  Diamanten.  Es  scheint,  daß  der  Meister 
diese  Messen  zusammensuchte,  um  den  Papste  Genüge  zu  tun, 
der  nach  einer  neuen  Publikation  Palestrinas  einige  Ungeduld 
merken  ließ. 

Gleichzeitig  vielleicht  mit  dem  Buche  Messen,  welche  Pa- 
lesti'ina  dem  Herzoge  von  Bayern  widmete,  mag  eine  achtstimmige 
Messe  „sine  nomine"  sein,  von  Baini  als  verschollen  beklagt, 
nicht  in  Rom  zu  finden  —  glücklicher  Weise  aber  in  der 
Münchener  Hof-  und  Staatsbibliothek,  wohin  sie  mit  dem  Dedi- 
kationsexemplar  der  gedruckten  Messen  gekommen  sein  dürfte  — ; 
es  ist  aber  auch  möglich ,  daß  sie  schon  aus  den  siebenziger 
Jahren  des  Säculums  herrührt ,  wo  Palestrina ,  wie  das  dritte 
Buch  seiner  Motetten,  das  1575  erschien,  wahrnehmen  läßt, 
gelegentlich  zu  acht  Stimmen  schi'ieb  —  bei  ihm  am  Ende  doch 
eine  Ausnahme.  Die  München  er  Messe  darf  für  den  acht- 
stimmigen Satz  mustergiltig  heißen  —  gedruckt  wurde  sie  erst 
in  der  Gesamtausgabe.  ^)  Zuweilen,  wie  im  zweiten  Kyrie,  im 
.,Qui  tollis"  scheiden  sich  die  acht  Stimmen  fühlbar  in  zwei 
korrespondierende  Gruppen,  insgemein  aber  greifen  sie  alle  acht 
ineinander  ein ,  so  daß  wir  hier  ein  wirklich  achtstimmiges 
(nicht :  zweimal  vierstimmiges)  Tongefüge  vor  uns  haben.  Die 
Leichtigkeit  und  die  Eleganz  der  Formen,  mit  welcher  Palestrina 
die  schwierige  Aufgabe  zu  überwältigen  weiß,  ist  bewunderns- 
wert (anderwärts ,  wie  in  der  auch  achtstimmigen  herrlichen 
Motette  Surge  iUuminare  Jerusalem^  nähert  sich  Palestrina  mehr 
der  Weise  der  geteilten  venezianischen  Chöre).  Daß  die  acht 
Stimmen  der  Messe  die  kunstvollste  Textur  von  Imitationen 
bilden,  daß  wir  nirgends  roher  Masse  begegnen,  sondern  alles 
bis  in  die  letzten  Einzelheiten  hinein  durchgebildet  und  belebt 
ist,  versteht  sich  bei  einem  Meister  wie  Palestrina  von  selbst. 
Einzelne  Stücke,  wie  das  Crucifixus  und  das  Benedictus,  sind 
nur  vierstimmig  gesetzt  —  lichter,  durchsichtiger,  in  wohl- 
berechneter Wirkung. 

Eine  zwölfstimmige  Messe  soll  sich  (unverbürgten  Angaben 
nach)  im  Archiv  der  Peterskirche  befinden.  Sie  wäre  eine  Spe- 
zialität —  Palestrina  liebt  die  Stimmenhäufung  nicht,  wollte  er 
mehr  als  vier  Stimmen  anwenden,    so  griff  er    am    liebsten  zum 


1)  Ein  gelehrter  Musikfreund  aus  Schweden,  Herr  Ansh.  M.Angman, 
bat  sie  in  Partitur  gesetzt.  Seiner  freundschaftlichen  Güte  verdanke  ich 
eine  Abschrift. 
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sechsstimmigen  Satz.  (Ein  clreichöriges  Stabat  mater  in  der 
Altaempsschen  Kollektion  ist  schwerlich  von  Palestrina.  Daiüber 
weiterhin.)  Freilich  sind  acht  und  selbst  zwölf  Stimmen  noch 
immer  wenig  gegen  die  vierundzwanzig  und  achtundvierzig, 
welche  die  Generation  nach  Palestrina  als  musikalische  Welt- 
wunder schrieb  und  als  musikalische  "Weltwunder  anstaunte. 
Was  sind  Palestrinas  bescheidene  acht  Notenzeilen  gegen  die 
vierundfünfzig  Notensysteme ,  welche  die  Riesenpartitur  der 
Salzburger  Riesenmesse  Orazio  Benevolis  ^)  als  ein  Monstrum 
von  Musik  ei'scheinen  lassen  ! 

Das  Verhältnis  der  Motetten  Palestrinas  zu  seinen  Messen 
ist  jenem  sehr  analog,  in  welchem  wir  in  einer  früheren  Kunst- 
epoche die  Motetten  und  Messen  Josquins  untereinander  ge- 
funden haben.  Wie  bei  dem  älteren  niederländischen  Meister 
finden  wir  bei  Palestrina  eine  Anzahl  von  Motetten,  welche, 
ohne  auf  den  Sinn  der  einzelnen  Textesworte  Gewicht  zu  legen, 
vorwiegend  ein  tüchtiges  kontrapunktisches  Gefüge  sind,  welches 
aber  durch  die  mächtige  Kraft  der  Themen,  durch  die  Schönheit 
des  Zusammenklanges  imponiert,  seine  BerechtigTing  aber,  diesen 
oder  jenen  Worttext  zu  enthalten ,  nur  durch  den  entweder 
notengetreu  als  Tenor  zwischen  die  anderen  kontrapunktierenden 
Stimmen  eingefügten  rituellen  Cantus  firmus  oder  durch  die  auf 
das  offizielle  kirchliche  Thema  deutlich  anspielende  Themen- 
bildung legitimiert.  Zur  Erläuterung  des  Gesagten  mögen  hier 
die  beiden  meisterhaften  Motetten  Beatus  Laurentius  dienen, 
die  fünfstimmige,  wo  dem  einen  der  beiden  Tenore  nichts  mehr 
und  nichts  weniger  zugeteilt  ist,  als  die  kirchliche,  notengetreu 
reproduzierte  Antiphone,  und  die  vierstimmige,  für  deren  Motive 
die  Tonschritte  1.  4.  3.  1.  maßgebend  sind,  weil  sie  jene  Anti- 
phone kennzeichnen  („il  Canto  fermo  della  quäle  si  distingue 
per  la  grandiositä  e  soavitä  della  melodia"  sagt  Pater  Martini). 
Das  ist  der  ältere  Standpunkt,  den  auch  die  Altmeister  Hobrecht 
und  Okeghem  (deren  Namen  für  G.  B.  Doni  ein  Gräuel  sind !) 
einnehmen,  das  „musikalische  Waldesbrausen  und  Meeresrauschen". 
Die  vierstimmige  Motette,  die  wir  eben  genannt,  bildet  indessen 


1)  Die  Originalpartitur,  Benevolis  Autograph,  wurde  vom  Biblio- 
thekar des  Mozarteums,  Herrn  Jelinek,  aus  dem  Nachlasse  eines  erz- 
bischöflichen Kammermusikers  und  gewesenen  Chordirektors,  Namens 
Fuetsch,  und  vor  den  Klauen  eines  Gewürzkrämers  gerettet,  welcher 
das  Riesenfolio  zur  Verfertigung  von  Papiersäckchen  für  sehr  brauchbat- 
erkannt  und  den  Vorsatz  gefaßt  hatte,  das  Ding  der  VVittwe  Fuetsch 
für  einige  Groschen  abzukaufen.  Die  Partitur  befindet  sich  jetzt  im 
Mozarteum.  Benevoli  komponierte  die  Messe  eigens  zur  Einweihung 
des  neu  erbauten  Domes,  welche  am  24.  September  1628  stattfand. 
Nach  dem  Agnus  folgt  eine  Festkantate,  voll  Anspielungen  auf  Salzburg- 
und  dessen  Schutzheilige. 
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schon  den  Übergang  zu  der  zweiten,  freieren,  leichteren  und 
weitaus  zahlreicheren  Gattung  der  Palestrina-Motetten. 

Wir  bemerkten  schon  früher,  daß  Josquin  —  fast  könnte 
man  sagen :  zu  seiner  eigenen  Überraschung  —  die  Wahrnehmung 
macht,  die  Musik  könne  nicht  blos  klingen,  sondern  auch  etwas 
sagen ;  sie  könne  die  Fluktuationen  des  Gemütslebens  malen, 
und  zwar  bis  in  Regionen  hinein,  wo  das  begriffscharfe  Wort 
nicht  mehr  nach  kann ;  ja,  der  auf-  und  absteigende  Tongang, 
der  helle  und  tiefe  Klang  usw.  habe  seinen  malerischen  Wert, 
es  gebe  sogar  bis  für  das  einzelne  Wort  etwas,  was  man  „Ton- 
malerei" nennen  könne. 

Von  dieser  wahrhaft  ungeheueren  Entdeckung  macht  Josquin 
in  seinen  Messen  so  wenig  Gebrauch ,  wie  Palestrina  in  den 
seinigen  —  von  den  stark  kontrastierenden  Einzelheiten  neuerer 
musikalischer  Messen  (wie  das  „Crucifixus"  und  „Resurrexit")  ist 
keine  Rede,  wenn  auch  einzelnes,  wie  insbesondere  das  „Incar- 
natus"  oft  eine  noch  ruhigere  und  feierlichere  Färbung  annimmt, 
und  sich   charakteristisch  aus  dem  Übrigen  hervorhebt. 

Die  Motettentexte  mit  ihrem  mannigfaltigen  Inhalt  aber 
regten  an,  auch  die  Musik,  ihnen  entsprechend,  mannigfaltig, 
und  nach  dem  Sinn  der  gesungenen  Worte  charakteristisch  zu 
gestalten.  Hier  begnügt  sich  nun  Palestrina  so  wenig,  wie  sich 
Josquin  begnügte,  etwa  nur  schöne  und  wohlklingende  Musik 
zu  machen ,  deren  Text  eben  nur  den  Haken  bildet ,  an  den 
diese  Musik  gehängt  wird,  und  Sinn  und  Inhalt  der  Worte 
nicht  weiter  zu  beachten,  sondern  eben  nur  dem  Ganzen  eine 
einfach  große  Färbung  zu  geben ,  oder  aber  die  Worte  nur 
durch  Herbeiholen  des  ihnen  im  Ritualgesang  zugewiesenen 
gregorianischen  Motives  zu  charakterisieren.  Wie  Josquin  malt 
vielmehr  Palestrina  aufs  Feinste  und  Geistreichste  ins  Detail, 
oft  bis  zur  sinnreichen  Illustrierung  eines  einzelnen  Wortes,  ja 
gelegentlich  bis  zur  entschiedenen  Tonmalerei.  Es  ist  kein 
Zufall,  wenn  er  in  der  Motette  „Surge,  propera  amica  mea" 
und  nochmals  „Surge  amica  mea"  und  „Surgam  in  circuita" 
(alle  drei  unter  den  Motetten  aus  dem  hohen  Liede)  und  in 
einer  andern  „Surge,  illuminare  Jerusalem"  das  gleichlautende 
erste  Wort  mit  einem  fast  identischen,  figurierten  Motiv  ein- 
treten läßt,  wobei  er  übrigens  nicht  verlegen  ist,  für  eine  zweite 
Komposition  des  „Surge  propera"  (unter  den  vierstimmigen 
Motetten  für  das  Fest  der  Heimsuchung)  eine  völlig  verschiedene, 
aber  wiederum  charakteristische  Musik  zu  finden.  In  Sätzen, 
wie  „quae  est  ista,  quae  processit"  oder  „quam  pulchri  sunt 
gressus  tui"  gibt  er  den  Motiven  deutlich  den  Ausdruck  des 
Fortschreitens  —  „ad  te  levavi  oculos  meos",  „ad  Dominum 
cum    tribularer    clamavi",     „sagittae    potentis,    surrexit 
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pastor  bonus,  trahe  me  post  te,  descendi  iu  hortum  meum, 
veni,  veni  dilecte  rai,  surge  Petre,_  exultate  Deo 
adjutori  nostro"  —  das  Textwort  bringt  das  bezeichnendste 
Motiv  mit  sich  —  feinsinnig  ist  es,  wenn  zu  Anfang  der  Motette 
„vox  dilecti"  (aus  dem  hohen  Liede)  das  Wort  „vox"  in  einem 
vollen  Accord,  wie  horchend,  auf  einer  langen  Note  ausgehalten 
wird  —  und  nun  rascher  wiederholt:  „vox  dilecti"  usw.,  wenn 
zu  dem  "Worte  „o  quantus  luctus  hominum"  das  „quantus"  durch 
einen  Oktavenschritt  aufwärts  mächtig  hervorgehoben  wird.  In 
derselben  Motette  betont  er  sehr  bezeichnend  die  kontrastierenden 
Worte   „gaudere"   und   „flere". 

Zuweilen  faßt  Palestrina  den  Namen  des  Heiligen,  welchen 
er  zu  preisen  hat,  in  eine  zierliche  Notengruppe  ein,  wie  in 
einen  goldenen  Nimbus :  „Magnus  Sanctus  Paidus ;  Beatus  Lau- 
rentius"   usw.     Zuweilen  streift    er    geradehin    ans    Dramatische 

—  wie  in  der  Motette  „Pueri  Hebreorum  portantes  ramos"  mit 
dem  jubelnden  „Osanna"  —  nur  für  hohe  Stimmen  gesetzt, 
ein  wahres  Kinderjauchzen  —  ganz  den  Moment  bezeichnend, 
und  der  Motette:  „Surge  Petre  indue  te  vestimentis  tuis". 
Aufs  mannigfachste  gestalten  sich  die  Tonsätze  —  bald  treten 
die  Stimmen  figurenartig  eine  nach  der  anderen  ein  —  bald 
alle  zusammen,  mehr  choralartig,  wie  in  dem  herrlichen  mystisch- 
feierlichen „Adoramus  te  Christe"  und  in  förmlich  gegeneinander 
gestellten  Accordgruppen  in  dem  Gesang  zum  Allerheiligenfest : 
„Salvator  mundi,  salva  nos  omnes"  —  einem  wundersamen 
Mittelding  zwischen  Motette  und  Litanei.  Oft  gibt  eine  Wendung 
im  Texte  der  Musik  augenblicklich  eine  andere  Färbung.  In 
der  Motette  „valde  honorandus  est  sanctus  Joannes"  wird  bei 
den  Worten   „cui  Christus  in  cruce"   plötzlich  alles  hochfeierlich 

—  das  bisherige  reiche  Stimmengewebe  macht  einfach  und 
mächtig  tönenden,  langsam  bewegten  Accorden  Platz,  es  ist  ein 
Moment  als  verstummten  die  tausend  Stimmen  der  Erde,  um 
fremden  Klängen  aus  fernen,  tiefen  Himmeln  voll  Ehrfurcht  zu 
horchen.  Nach  Beschaffenheit  der  Texte  gibt  Palestrina  seiner 
Musik  jedesmal  die  entsprechende  Grundfärbung.  Er  hat  in 
der  Vorrede  seiner  Motetten  aus  dem  hohen  Liede  darüber 
gelegentlich  ein  kurzes,  aber  bedeutungsvolles  Wort  fallen  lassen : 
„usus  sum  genere  aliquanto  alacriore,  quam  in  Ecclesiasticis 
cantibus  uti  toleo :  sie  enim  rem  ipsam  postulare  in- 
telligebam".  Eine  eigene  Gruppe  bilden  Palestrinas  Marien- 
motetten. Wie  feierlich- erhaben,  ernst,  mystisch,  ist  die  Motette 
„Nativitas  tua  Dei  genitrix"  —  mit  dem  lang  austönenden 
Durdreiklang  —  und  hinwiederum,  wie  ganz  engelhaft  verklärt 
sind  die  Mariengesänge  für  hohe  Stimmen :  Ave  Regina  coelorum, 
Alma  Bedeniptoris,  Salve  Regina,  Ave  Maria  —  die  uralten  Kirchen» 


48  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina. 

melodien  klingen  durch  —  zur  entzückendsten  Schönlieit  ge- 
staltet. Wie  eine  Rose  aus  dem  Paradiese,  wie  ein  sti*ahlender 
Stern  am  klaren  Himmel  über  rollenden  Meereswogen  leuchtet 
durch  die  christliche  Musik,  wie  durch  die  christliche  Malerei, 
Maria.  "Was  für  Tondichtungen  sind  nicht  schon  die  Marien- 
motetten Josquins !  Und  den  gleichen  Ton  schlägt  auch  Pa- 
lestrina an  —  seine  wunderbaren  Gesänge  sind  tönend  gewordene 
Raphaelsche  Marienbilder ! 

Es  möge  hier  zur  Ehre  Josquins,  dieses  genialsten  unter  den 
Tonsetzern  der  Vor-Palestrinazeit,  bemerkt  werden,  daß  seine 
Motetten  oft  genug  einer  Ankündigung  der  Motetten  Palestrinas 
gleichen.  Palestrinas  Komposition  zum  Feste  der  Verkündigung 
(Nr.  7  im  ersten  Buche  der  vierstimmigen  Motetten)  zeigt  die 
größte  Verwandtschaft  mit  ähnlichen  Tonsätzen  des  altnieder- 
ländischen Meisters  —  und  der  zweite  Teil  der  Motette  „ad  te 
levavi",  welcher  mit  den  Worten  beginnt  „miserere  nostri 
Domine"  ist  ein  förmliches  Seitenstück  zu  Josquins  „tu  pauperum 
refugium".  Schlagen  wir  das  erste  Buch  der  „Motecta  Festorum 
totius  anni  cum  communi  Sanctorum,  quaternis  vocibus"  auf, 
und  wir  werden  uns  gleich  bei  der  ersten  Dies  sanciificaius 
entschieden  an  Josquinsche  Disposition,  sogar  an  seine  Art  die 
Stimmen  zu  führen ,  gemahnt  finden :  erst  die  zwei  hohen 
Stimmen  hintereinander  bescheidenen  Schrittes  hergehend,  aber 
in  wohlgeführtem  Kanon ,  dann  die  genaue  Wiederholung  des 
eben  Gehörten  durch  die  zwei  tiefen  Stimmen,  aber  auf  die 
zweite  Takthälfte  gerückt,  während  die  zwei  anderen  ihren 
Weg  darüber  fortsetzen  (man  sieht,  welche  guten  Früchte  die 
alte  Schulübung  trug,  zu  zwei  fertigen  Stimmen  eine  dritte  und 
vierte  zu  setzen),  dann  der  anregende  Ruf,  „venite  populi"  bis 
alle  Stimmen,  zusammen  einsetzend,  in  prachtvollen  Harmonien 
den  Kernpunkt  des  Ganzen  hervorheben  „quia  hodie  descendit 
lux  magna"  mit  der  so  einfachen  und  so  wirksamen  Tonmalerei 
des  „descendit"  —  und  endlich  daktylisch,  in  ungeradem  Takt 
der  Satz  „exultemus  et  laetemur"  —  wie  das  Ganze  ein  gottes- 
dienstlicher Tanz  beschließt.  Dies  ist  ganz  i-ichtiger,  wieder- 
geborener Josquin  —  wiedergeboren  aber  im  Lichte  einer  neuen 
Zeit  und  in  höherem  Sinne.  Palestrina  scheint  diese  seine 
Motette  mit  Hecht  geschätzt  zu  haben  —  er  hat  darüber  eine 
seiner  schönsten  Messen  komponiert. 

Die  zwei  Bücher  vierstimmiger  Motetten  „Motecta  Festorum 
totius  anni  cum  communi  Sanctorum"  (1563)  und  „Motecta 
quatuor  vocibus,  partim  pleno  voce,  partim  paribus  vocibus" 
(1581)  enthalten  57  derartige  Kompositionen  und  in  ihnen  einen 
unergründlichen  Schatz  an  Musik.  Nach  der  Motette  „Veui 
sponsa  Christi"   (Nr.  XXXV  des    ersten  Buches)    hat  Palestrina 
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liernacli  eine  seiner  kleineren,  aber  liebenswürdigsten  und  an- 
mutigsten Messen  geformt.  Einzelne  Motetten  sind  wahre  Pracht- 
und  Glanznummern  voll  Festesfreudigkeit,  wie  die  Pfingstmotette 
„loquebantur  variis  Unguis",  mit  dem  kleinen  zierlichen  Motiv 
auf  die  Worte  „magnalia  Dei"  und  dem  wiederholten  Alleluja. 
In  der  Komposition  des  42.  Psalms,  der  wie  bekannt  mit  dem, 
verzehrende  Sehnsucht  malenden  Bilde  beginnt  „sicut  cervus 
•desiderat  ad  fontem  aquarum"  ist  der  vorherrschende  Ausdruck 
zur  süßen  Wehmut  gemildert,  wie  sie  sich  etwa  in  manchen 
jugendlichen  Köpfen  Peruginos  so  lieblich-schwärmerisch  aus- 
spricht - —  nur  stellenweise  macht  sich  ein  momentanes ,  tief 
schmerzliches  Aufblicken  bemerkbar.  ^) 

Neben  den  Motetten  zu  vier  Stimmen  stehen,  ebenbürtig 
an  Wert,  und  noch  glänzender  in  der  Ausgestaltung  die  fünf-, 
sechs-,  sieben-  und  achtstimmigen.  In  den  fünfstimmigen  genügt 
die  eine,  fünfte  Stimme,  um  durch  sie,  indem  sie  sich  bald  den 
beiden  höheren,  bald  den  zwei  tieferen  Stimmen  gesellt,  alter- 
nierende kleine  dreistimmige  Chöre  im  Wechselgesange  einander 
gegenüberzustellen  und  eine  Fülle  neuer  Kombinationen  zu  ge- 
"winnen.  Gleich  die  erste  Motette  im  ersten  Buche  0  admirahile 
commercium  zeigt  diese  Anordnung,  welche  sich  in  der  folgenden 
Senex  puerum  portabat  zu  großer  Pracht  entfaltet.  Das  reichste 
Stück  dieser  ersten  Sammlung  möchte  wohl  die  Himmelfahrts- 
motette sein :  Viri  Galilaei,  mit  der  merkwürdig  betonten  Frage 
„quid  statis  aspicientes  ad  coelum"  und  dem  jauchzenden 
Triumphgesang  des  zweiten  Teils  „ascendit  Deus  in  jubilatione". 
Würdig  reiht  sich  die  Pfingstmotette  an :  Dum  complerentur, 
voll  regen  Lebens  in  allen  Stimmen  —  in  diesen  beiden  Werken 
tritt  der  erzählende  Zug  besonders  deutlich  hervor.  Voll  tiefer 
Andacht  sind  die  Gebete  0  Domine  Jesu  Chrisie  adoro  te  in 
cruce  vulneratum  und  Crucem  sanctam  subiit  —  eines  der  Haupt- 
stücke der  päpstlichen  Kapelle  ist  die  Motette :  0  beata  et  bene- 
dicta  et  gloriosa  Trinitas,  einfach  und  großartig  ist  0  magnum 
mysterium.  ^)  Ein  Kunststück  an  Tonsatz  stellt  die  Motette 
0  virgo  prudentissima  vor  —  ihre  fünfte  Stimme  entsendet  zwei 
Kanons  —  aufwärts  in  die  Quinte,  abwärts  in  die  Quarte,  wo- 
durch die  Komposition  siebenstimmig  wird.     Dieses   erste  Buch 


1)  Äußerst  schön  ist  das  lange  Austönen  des  Altes  auf  die  Worte 
„fontem  aquarum",  während  schon  die  anderen  Stimmen  eine  neue 
Periode  intonieren  „ita  desiderat"  usw. 

2)  Baini  sagt  davon:  „una  nuova  coUezione  —  la  dovette  de- 
dicare  indubitamente  al  Cardinale  Ippolito  di  Ferrara."  Trotz 
dieser  „zwingenden  Notwendigkeit"  ist  diese  Sammlung  aber,  wie  das 
neuerlich  von  Theodor  de  Witt  aufgefundene  Exemplar  zeigt,  dem 
Herzog  Wilhelm  von  Mantua  gewidmet. 

Ambi'os,  Geschichte  der  Musik.    IV.  4 
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enthält  24  Motetten  zu  fünf  Stimmen,  7  sechsstimmige,  2  sieben- 
stimmige, das  zweite  Buch  bringt  17  fünfstimmige,  8  sechs- 
stimmige, 4  achtstimmige  Tonsätze.  Unter  den  sechsstimmigen 
das  gepriesene  Tribnlarer  si  nescirem,  mit  dem  „Miserere  mei 
Deus"  als  auf-  und  absteigenden  „Pes  in  voce  media"  —  di©^ 
neue  Verwertung  des  gleichen  Josquinschen  Gedankens.  Peccantetn 
me  quotidie  ergeht  sich  (absichtlich)  in  herben,  scharfen  Zügen,. 

—  erschütternd  klingen  die  beiden  mächtigen  Einsätze  „timor 
mortis"  und  „miserere  mei  Deus*'  —  in  diesem  zweiten  Anruf 
drückt  sich  aber  auch  zugleich  der  Übergang  von  angstvoller 
Bedrängnis  zu  hoffnungsvollem  Vertrauen  aus  —  es  ist  in  diesen 
wenigen  Takten,  als  senke  sich  erquickender  Tau  auf  verbranntes 
Land.  Ein  kunstvolles  Stück  feinen  Imitationengewebes  ist 
die  Motette  Gaude  Barbara  beata,  in  der  sechsstimmigen  Motette 
Sancta  et  immaculata  wird  ein  Kanon  „in  Diatessaron"  im  Sinne 
älterer  Kunst  eingefügt.  In  der  Motette  Ascendo  ad  patrem 
erscheint  wiederum  (wie  in  der  vorhin  erwähnten  „0  quantus 
luctus")  der  ungewöhnliche  Effekt  eines  Oktavenschrittes  nach  oben» 

Daß  die  achtstimmigen  Motetten  im  dritten  Buche  (Lauda 
Sion;  Veni  Sandae:  Ave  Regina  u.  a.)  völlig  „Chori  spezzati"- 
darstellen,  nimmt  Baini  —  der  dem  Haupte  seines  göttlichen 
Pierluigi  gerne  alle  möglichen  Lorbeerkronen  aufstülpen  möchte 

—  für  Palestrina  als  „Erfindung"  in  Anspruch  und  schilt  die^ 
Venezianer  „unvollkommene  Nachahmer".  Ein  Blick  auf  die 
Chronologie  der  Werke  Adrian  Willaerts  und  der  Werke 
Palestrinas  hätte  ihn  eines  Anderen  und  Besseren  belehren 
können  (Andrea  Gabrielis  zu  geschweigen),  und  was  den  Zeit- 
genossen Johannes  Gabrieli  betrifft,  so  tragen  seine  Werke  eine 
von  dem  römischen  Stil  Palestrinas  so  grundverschiedene,  spe- 
zifisch-venezianische Färbung,  daß  an  eine  „Nachahmung"  von 
Seiten  des  venezianischen  Meisters  in  keiner  Beziehung  zu 
denken  ist.  In  S.  Marco  drängten  die  beiden  einander  gegen- 
überstehenden Musikgallerien  des  Presbyteriums  so  zu  sagen  von 
selbst  zu  korrespondierenden  Doppelchören  —  in  Bom  zeigt 
keine  einzige  Kirche  eine  gleiche  Anlage,  am  wenigsten  schon 
die  sixtinische  Kapelle  mit  ihrer  in  die  rechte  Seitenwand  ein- 
gezwängten Sängertribüne.  Eher  wäre  zu  glauben ,  daß  Pa- 
lestrina den  venezianischen  Gedanken  aufgriff,  welcher  ja  auch 
nordwärts  Anklang  und  Nachahmung  fand,  wie  das  „Te  Deum" 
von  Jacobus  Vaet  beweist. 

Das  dritte  Buch  Palestrinas  enthält  unter  den  fünf-  und 
-sechsstimmigen  Motetten  einiges,  wenn  nicht  Geringe,  so  doch 
Geringere  —  aber  auch  Kompositionen  ersten  Wertes,  wie  das 
achtstimmige  Surge,  iUuminare  Jerusalem,  das  völlig  in  lauter- 
Licht  und  Glanz  aufgeht,  und  das  hoch  jauchzende  Jubilate  Deo., 
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Sehr  hübsch  ist  der  Einfall,  in  einer  Cäcilienmotette  die  Worte 
„cantantibus  organis"  zu  illustrieren  und  die  Menschenstimmen 
eine  Art  kleinen  Orgelpräludiums  ausführen  zu  lassen  —  noch 
origineller  ist  es,  daß  in  der  fünf  stimmigen  Motette  Anqp.lus 
Domini  descendit  recht  deutlich  gemalt  wii'd,  wie  sich  der  Engel 

—  setzt.  Zu  dem  Einfachsten  und  Edelsten  in  diesem  Bande 
gehört  das  sechsstimmige  0  botie  Jesu,  welches  den  spezifischen 
Palestrinastil  in  seiner  idealsten  Reinheit  darstellt. 

Das  vierte  Buch  enthält  die  gepriesenen  29  Motetten  nach 
Worten  des  hohen  Liedes  —  sämtlich  zu  fünf  Stimmen  — 
Schöpfungen  einer  neuen  Begeisterung ,  zu  welchen  sich  der 
Tondichter  (denn  hier  ist  er  es  ganz  besonders  und  in  vollem 
Sinne)  durch  die  farbenglänzenden  Bilder  des  orientalischen 
Dichters  anregen  ließ,  und  welche  ohne  Frage  zu  dem  Höchsten 
zählen,  was  die  Musik  in  irgend  einer  Epoche  hervorgebracht 
haben  mag.  Die  Färbung  ist  durchaus  mystisch  —  von  „di-a- 
matischer  Intention"  ist  keine  Rede,  so  entschieden  Palestrina 
auch  seiner  Musik  ihren  Charakter  nach  den  jeweiligen  Worten 
der  Dichtung  gibt,  und  so  lebendig  und  wahr  der  Ausdruck 
der  Empfindung  überall  wie  ein  Glutstrom  hervorbricht  — 
zitiert  ja  doch  selbst  Athanasius  Kircher  die  Stelle  „quia  amore 
langueo"  als  „mustergiltige  Schilderung"  (paradigma)  des  „Affektes 
der  Liebe  —  freilich  einer  anderen ,  als  der  herkömmlichen 
„madrigalesken"  —  es  ist  der  himmlische  Eros ,  welcher  hier 
seine  Schwingen  regt  —  die  Stelle  (zu  Ende  der  Motette  „Ecce 
tu  pulcher  es")  atmet  aber  wirklich  eine  Glut  und  Sehnsucht  — 
eine  „Wonne  der  Wehmut",  welche  im  Palestrinastil  doppelt 
überrascht.  ^) 

Palestrina  läßt  die  Wechselgespräche  der  Liebenden  und 
ihre  Monologe  wie  von  Engelchören  vortragen ,  und  gerade 
dieses  gibt  den  wunderbaren  Tondichtungen  das  Mystische, 
dessen  wir  vorhin  gedacht,  diese  Musik  ist  ganz  durchgeistigt, 
während  die  Liebesworte  der  Dichtung,  wären  sie  mit  dem  Zuge 
heißer  Leidenschaftlichkeit  im  Sinne  der  kurz  nach  Palestrina 
entstandenen  dramatischen  Tonkunst  —  etwa  wie  Claudio 
Monteverdes  Ariadnenklage,    oder  der  Monolog    seiner  Penelope 

—  komponiert,  also  getragen  vom  mächtig-sinnlich  anregenden 
Medium  der  Musik,  eine  Färbung  annehmen  würden,  daß  man 
zu  dem  altjüdischen  Verbot  „das  hohe  Lied  nicht  vor  dem 
dreißigsten  Lebensjahre  zu  lesen",  einen  Zusatzartikel  machen 
müßte :    es    nicht   vor    dem    sechzigsten    zu   singen.      Palestrina 


1)  Die  Worte  kommen  zweimal  vor  —  in  N.  8  und  N.  19,  in 
letzterem  Stücke  episc lisch,  wohingegen  sie  in  ersterem  den  Schluß 
bilden.    Dagegen  gipfelt  der  Ausdruck  des  Ganzen  in  ihnen. 

4« 
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leiht  seine  Tonsprache ,  ganz  im  Sinne  der  Kirche ,  keinem 
realistischen ,  sondern  einem  mystisch-allegorischen  Brautpaar, 
■und  taucht  er  seine  Tonweisen  in  Feuer  (was  er  in  der  Vorrede 
aher,  höchst  bescheiden,  als  „genus  alacre"  bezeichnet),  so  ist's 
in  der  Sphäre  jenes  Feuerhimmels ,  von  welchem  Dante  in 
seinem  ..Paradiso"  singt.  Welchen  übermächtigen  Duft  von 
Poesie  strömt  die  Stelle  aus :  „Ego  flos  campi  et  lilium  con- 
vallium,"  wie  süß  klagend  und  voll  zarter  Sehnsucht  ist  der 
Gesang  „Yulnerasti  cor  meuni'',  wie  sind  die  reizenden  Bilder 
des  erwachsenden  Lenzes  in  der  Motette :  „Surge,  propera"  ge- 
malt —  wie  dringend  ist  der  Ton  der  Bitte  „adjuro  vos  filiae 
Jerusalem",  wie  zierlich  und  anmutig  ist  die  den  Moment  fein 
malende  Bewegung  des  ..Dilectus  mens  descendit  in  hortum 
suum"  —  man  meint  es  mit  Augen  zu  sehen.  TJm  die  ganze 
Eigentümlichkeit  dieses  musikalischen  Canticum  Canticorum  und 
den  Unterschied  von  den  sonstigen  Motetten  Palestrinas  klar 
einzusehen,  genügt  es,  diejenigen  Texte,  welche  von  Palestrina 
ein  zweitesmal,  außerhalb  dieses  Cj'klus  komponiert  sind,  auf- 
zusuchen, und  die  Kompositionen  nebeneinander  zu  halten.  Es 
sind  die  Texte  Surge,  propera  (I.  N.  XVI;  Cantic.  N.  XV),  Quae 
est  ista  (I.  N.  XIX  ;  Cant  N.  XXIII)  und  Quam  jjulchri  sunt 
gressus  (I.  N.  XXVIU ;  Cantic.  N.  XXA^. 

Und  noch  einen  Blick  in  die  Dedikationsvorrede  zu  machen, 
in  welcher  sich  Palestrina  so  reumütig  über  seine  weltlichen 
Madrigale  äußert,  möchte  der  Mühe  wert  sein.  Nachdem  Pa- 
lestrina die  Poeten  und  ihre  Dichtungen  gescholten  „carmina 
amorum  a  christiana  professione  et  nomine  alienorum  argumento 

—  carmina  hominum  vere  fiu-ore  correptorum  ac  juventutis 
corruptorum"  schilt  er  die  Musiker,  welche  dergleichen  in  Musik 
setzen,  und  fährt  fort:  „ex  eo  numero  aliquando  fuisse  me,  et 
erubesco  et  doleo.  Sed  quando  iDraeterita  mutari  non  possunt, 
nee  reddi  infecta,  quae  facta  jam  sunt,  consilium  mutavi.  Itaque 
et  antea  elaboravi  in  iis,  quae  de  laudibus  Domini  nostri  Jesu 
Christi,  Sanctissimaeque  ejus  matris  et  Virginis  Mariae  carminibus 
scripta  eraut,  et  hoc  tempore  ea  delegi,  quae  divinum  Christi 
sponsaeque  ejus  animae  amorem  continerent,  Salomonis  nimirum 
cantica."  Gedruckt  wurden  diese  Motetten  1584.  gewidmet  sind 
sie  dem  Papste  Gregor  XIII.,  welcher  von  1572  bis  1585 
regierte,  die  Kompositionen  sind  also  kurz  vor  ihrer  Publikation 
(„hoc  tempore")  komponiert.  Wie  kommt  Palestrina  dazu,  erst 
jetzt,  29  Jahre  nach  dem  Erscheinen  der  weltlichen  Madrigale, 
ein  solches   „pater  peccavi"   anzustimmen  ? !     Die  Sache  ist  klar 

—  der  weltlichen  Liebe  der  Madrigale  setzt  er  die  geistig- 
mystische dieser  Motetten  entgegen  —  es  ist  eine  Phrase,  im 
Geschmack  der  Vorreden  jener  Epoche  —  und  schwerlich  mehr 
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—  es  gab  eine  passende  Wendung,  und  so  sucht  Palestrina 
eigentlich  weniger  seine  ersten  Madrigale  zu  desavouieren,  als 
die  neuen  Hoheliedmotetten  möglichst  in  glänzendes  Licht  zu 
stellen,  was  man  einem  Autor  und  Dedikanten  nicht  übel  nehmen 
kann.  Und  so  ist  am  Ende  die  ganze  Geschichte  von  den 
„bitteren  Bemerkungen",  welche  er  über  seine  Madrigale  hören 
mußte,  einfach  in  das  Heich  der  Fabeln  zu  verweisen.  Die 
verbissensten  Zeloten  hätten  es  kaum  fertig  gebracht,  ein  volles 
Viertelsäculum  über  eine  Kollektion  „anstößiger"  Madrigale  zu 
zetern  und  zu  eifern  —  zumal  wenn  diese  anstößigen  Madrigale 
gar  nichts  Anstößiges  enthielten.  In  dieseu  fünfundzwanzig 
Jahren  hatte  Rom  gelegentlich  ganz  andere  Dinge  zu  sehen  und 
zu  hören  bekommen :  es  genüge  an  Griulio  Romanos  sechzehn 
von  Marcanton  gestochene  Gruppen  und  an  Pietro  Aretinos 
dazu  gehörige  „Sonetti  lussuriosi"  zu  erinnern,  welche  allerdings 
die  Polge  hatten,  daß  Clemens  VII.  den  hernach  von  Julius  III. 
wiederum  aufs  Gnädigste  aufgenommenen  Poeten,  „das  Phänomen 
der  Unsittlichkeit",  wie  ihn  Gregorovius  nennt,  aus  Rom  ver- 
bannte. Im  Vergleiche  zu  dem  Pfuhl  aretinischer  Verse  konnten 
die  von  Palestrina  komponierten  allenfalls  von  den  Engeln  im 
Himmel  gesungen  werden ! 

In  demselben  Jahre  1584,  wie  das  die  Motetten  aus  dem 
hohen  Lied  enthaltende  vierte  Buch,    erschien  das  fünfte  Buch. 

Als  erstes  Stück  dieses  fünften  Buches  überi'ascht  —  nicht 
gerade  angenehm  —  eine  feierlichst  in  Musik  gesetzte  Dedikation 
an  den  Kardinal  Andreas  Bathori,  Neffen  des  bi'aven  Sieben- 
bürgerfürsten und  Polenkönigs  Stephan  Bathori,  dessen  im  Text 
der  bezüglichen  Motette  (Laetiis  hyperboream  volet  hie  concentus 
ad  aulam  sind  die  Anfangsworte)  mit  dem  Ausrufe  „Polonia 
f  elix !  Secula  longa  servet  Deus  utrumque"  (nämlich  dem 
königlichen  Oheim  und  Seiner  Eminenz  dem  Neffen)  als  eines 
noch  Lebenden  gedacht  wird  —  wonach  also  diese  Komposition 
zwischen  den  Jahren  1575  — 1581  entstanden  sein  muß,  wähi*end 
das  sie  enthaltende  Buch  erst  1584  gedruckt  wurde,  wo  jener 
Wunsch  langen  Lebens  für  König  Stephan  schon  zu  spät  kam 
und  sich  nun  fast  wie  eine  Ironie  ausnimmt.  Die  Dedikationen 
Palestrinas  scheinen  in  der  Tat  überhaupt  nur  da  zu  sein,  damit 
wir  ihn  nicht  ganz  und  gar  für  einen  Engel  halten.  Es  ist 
schmerzlich,  in  einem  Meister,  der  wie  ein  Himmelsbote  dasteht, 
einen  gebückten  Dedikanten  bei  allen  möglichen  Heiligkeiten, 
Majestäten,  Hoheiten  und  Eminenzen  zu  finden ,  von  denen 
manche  zuweilen  weit  genug  von  Rom  hausten.  Die  Dedikation 
des  ersten  Buches  Messen  an  Julius  III.  trug,  wie  wir  sahen, 
ihre  Früchte,  ob  aber  aus  Madrid,  München  oder  der  ,.Aula 
Hyperborea"     etwas     „Reelles"     als    Dank    zurück    nach    Rom 
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spediert  wurde,  bleibt  höchst  zweifelhaft.  Hatte  indessen  doch 
schon  der  ernste  Morales  seinen  zwei  Büchern  Messen  stattliche 
Dedikationen  —  aber  mit  des  Spaniers  würdigen,  edel-stolzen 
Vorreden  —  vorangestellt,  und  das  „Dedizieren"  ist  seitdem  in 
der  Musik  löblicher  Gebrauch  geblieben  —  bis  auf  diesen  Tag. 
Die  Poeten  machten  es  ja  im  Grunde  noch  schlimmer !  Wenn 
Ariosto  sich  nicht  schämt ,  dem  Texte  seiner  unsterblichen 
Gedichte  („eines  der  i^rächtigsten  Phänomene  italienischen  Geistes'^ 
nennt  es  Gregorovius)  den  Elleks  anzuhängen ,  daß  er  ein 
Ungeheuer,  wie  Hippolyt  von  Este,  als  ..Erculea  prole,  ornamento 
e  splendor  del  secol  nostro"  begrüßt  und  sich  selbst  als  „l'umil 
servo  vostro"  ^)  hinstellt,  wenn  Tasso  den  Herzog  Alfonso,  der 
ihn  später  in  die  Narrenzelle  sperren  ließ,  als  „magnanimo 
Alfonso"  anredet,^)  so  steht  Palestrina  mit  seiner  fünf  stimmigen, 
in  der  Tat  musikalisch  schönen  und  nobeln  Motette  völlig  ge- 
rechtfertigt da.  ^) 

Sehen  wir ,  nach  dieser  musikalischen  Aufwartung  beim 
Kardinal  Bathori,  das  Buch  weiter  durch,  so  finden  wir  mehr 
als  eine  Nummer,  welche  ein  Juwel  erster  Größe  heißen  darf, 
und  allein  hinreichen  würde,  Palestrina  über  alle  Meister  der 
Zeit  und  Vorzeit  zu  stellen.  Ein  Gesang  voll  Glanz  und 
Festespracht  ist  die  Himmelfahrtsmotette  Tewjnts  est  ut  rei^ertar, 
der  Freudengesang  Exidtate  Deo  —  wie  in  düsterem  Nacht- 
dunkel steht  eine  Anzahl  ergreifender  Bußgesänge  daneben. 
Man  achte  hier  auf  die  einzelnen  Züge ,  wie  Palestrina  die 
Worte  betont  „quis  est  homo  quia  magnifices  eum"  —  besonders 
mit  den  zagenden  Synkopen  der  beiden  Altos,  wie  zu  Anfang 
des  zweiten  Teils  derselben  (sechsten)  Motette  die  Stimmen  mit 
dem  Worte  „peccavi"  in  engsten  Engführungen  sich  zum  Be- 
kenntnis der  Sündhaftigkeit  gleichsam  drängen.  Voll  malender 
Züge  ist  die  Motette  Surge  Petre  —  der  Eintritt  des  Engels 
in  den  finstern  Kerker  wird  durch  Hamionien  angekündigt, 
welche  etwas  fremdartig  Geisterhaftes  und  zugleich  Großartiges 
haben  —  seine  Bede  tragen  erst  die  drei  höheren  Stimmen, 
Kedesatz  nach  Bedesatz,  und  dann  die  beiden  tieferen  Stimmen, 
wie    ein  Echo,    vor,    wobei    sogar    das    „Surge  velociter"    durch 


1)  Orl.  Für.  Canto  I.  3. 

2)  (lerus.  libr.  2.  4. 

3)  Die  italienischen  Poeten  konnten  sich  ihrerseits  auf  die  antiken 
berufen.  Virgil  redet  gleich  im  zweiten  Vers  seiner  „Georgica"  mit 
einem  eingeflickten  „Mäcenas"  den  „Musarum  fautor  optimus  maximus" 
(wie  ihn  Scaliger  nannte)  ganz  unmotivierter  Weise  an  —  und  nachdem 
er  sofort  verschiedene  Götter  des  Landbaues  angerufen,  wird  auch 
Cäsar  Augustus  als  Gott  angeredet  und  eingeladen,  dem  Poeten  durch 
Feld  und  Flur  zu  folgen.  Auch  Horaz,  sonst  keine  Höflingsnatur, 
kann  sich  deu  Schmeichelphrasen  nicht  entziehen! 
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sinnige  Tonmalerei  heiTorgehoben  wird.  Oft  ist  es  ein  einziges 
Wort,  in  welches  Palestrina  einen  wunderbar  wahren  und  er- 
greifenden Ausdruck  zu  legen  versteht:  Aegypte  noli  flei e !  ^)  — 
man  sehe  wie  durch  die  einfache  Deklamation  des  ersten 
Wortes  O  O^O  O  sich  innigste  Teilnahme,  tiefes,  herzliches 
Mitleid  ausspricht.  Solcher  Züge  sind  Palestrinas  Motetten  voll 
—  er  läßt  sie  uns  freilich  nicht  von  Ophikleiden  in  die  Ohren 
blasen  und  von  der  gran  Cassa  in  die  Ohren  donnern  —  leider 
haben  uns  neuere  ,,Meister"  mit  diesen  und  ähnlichen  „Kunst- 
mitteln"  etwas  harthörig  gemacht.  Wir  müssen  Palestrina  auf 
den  Wegen  seines  Geistes  mit  Liebe,  Anteil,  fast  möchte  man 
sagen  mit  Ehrfurcht  folgen  —  dann  aber  werden  wir  Dinge 
finden,  die  uns  wie  ewige  Sterne  in  die  Seele  funkeln  und  deren 
Olanz  uns  dann  nicht  mehr  erlöschen  will.  Es  gibt  nicht  wenige 
Gebildete,  welche  meinen,  daß  sie  Raphael  Sanzio  durch  und 
durch  kennen,  wenn  sie  eben  nur  das  Dresdener  Bild  gesehen, 
und  daß  sie  mit  Palestrina  nach  dem  Anhören  einer  guten  oder 
schlechten  Aufführung  der  „Missa  Papae  Marcelli"  ganz  im 
Reinen  sind.  Selten  gibt  es  einen  Meister,  der  so  wenig  gekannt 
ist,  wie  Palestrina,  und  der  so  falsch  aufgefaßt  wird  —  und 
letzteres  obendrein  zuweilen  von  Leuten,  welche  sich  für  ihn 
möglichst  enthusiasmieren ! 

Bemerkt  mag  werden ,  daß  Palestrina  in  diesen  Motetten 
mehr  als  einmal  von  der  (angeblichen)  Regel  der  alten  Meister, 
Sextenschritte  zu  vermeiden,  abweicht.  Ein  fünfstimmiges  Salve 
Regina  beschließt  dieses  fünfte  Buch  und  zugleich  den  Motetten- 
cyklus  des  Meisters ;  er  konnte  ihn  nicht  besser  und  schöner 
schließen,  als  mit  diesem  Schwanengesang.  Es  ist  eine  mißliche 
Sache,  den  Eindruck  eines  in  den  reinsten  Höhen  der  Ver- 
klärung und  des  Idealen  schwebenden  Kunstwerkes  in  Worte 
fassen  zu  wollen,  wenn  man  nicht,  wie  Palestrinas  Biograph,  in 
Schwulst  und  Bombast  verfallen  will,  ohne  mit  all  dem  Auf- 
wand und  Wortspektakel  mehr  gesagt  zu  haben,  als  eben,  daß 
man  von  der  Herrlichkeit  durchdrungen  und  hingerissen  sei. 
Ebenso  mißlich  ist  es,  mit  plumpem  Finger  auf  die  einzelnen 
„Schönheiten"  zu  zeigen,  oder  gar  den  lebendigen  Organismus 
des  Werkes  auf  den  kontrapunktischen  Anatomiertisch  hinzulegen. 
Aber,  wenn  nicht  zu  einem  solchen  musikalischen  Prosektors- 
stück, so  doch  zu  kritischen  Hymnen  und  Dithyramben  kann 
diese  Motette  hinreißen  und  auch  bei  dem  Einzelnen  mag  man 
mit  entzücktem  Schauen  gerne  verweilen.     Glänzende  Züge  von 


1)  S.  die  Motette  N.  3  „Tempus  est  revertar"  zu  den  Worten 
„nolite  contristari"  im  Tenor,  Sopran  und  Alt,  und  No.  4  „Domine 
secundum  actum  meum"  zu  den  Worten  „nihil  dignum"  im  Tenor. 
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Genialität  und  Züge  tiefster  Empfindung  folgen  einander  Schritt 
nach  Schritt.  Monteverde  hat  nachmals  (der  Erste)  mit  allen 
Mitteln  der  dramatisch-ausdrucksvollen  Musik,  deren  erster  mit 
Genie  begabter  Pfleger  er  ist,  die  Stelle :  „ad  te  suspiramus  ge- 
mentes  et  flentes  in  hac  lacrimarum  valle"  illustriert  —  aber 
nicht  wahrer,  nicht  tiefer ,  vind  nicht  mit  der  überirdischen 
Reinheit,  als  Palestrina  tut.  Wundei'bar,  wie  ein  aufleuchtender 
Blick,  wirkt  die  herrliche  Harmoniewendung  zu  den  AVorten 
„illos  tuos  misericordes  oculos"  —  was  soll  man  zu  dem  hoch- 
feierlichen, anbetenden  „et  Jesum  benedictum"  sagen  —  und 
zu  dem  wunderbar  zart-innigen ,  Avie  in  Liebe  schmelzenden 
Schluß:  „o  Clemens,  o  pia,  o  dulcis  virgo  Maria"!  ßaphael 
Sanzio,  sagt  man,  konnte  den  Namen  Maria  nicht  ohne  Tränen 
aussprechen  —  hier  ist  etwas  Ahnliches.  Dieses  Wunderwerk 
Palestrinas  hat  auf  dem  Gebiete  religiöser  Musik  in  allen 
folgenden  Jahi'hunderten  nur  ein  einziges  gefunden,  welches 
ihm  vielleicht  ebenbürtig  genannt  werden  darf  —  Mozarts 
„Ave  verum". 

Ganz  eigen  und  einzig  unter  Palestrinas  Werken  steht  sein 
zweichöriges  „Stabat  mater"  da  —  zu  dessen  verhältnismäßig 
großer  Popularität  sein  Anfang  mit  den  drei  unmittelbar  auf- 
einander folgenden  Durdreiklängen  von  A,  G,  F  sicher  nicht 
wenig  beigetragen  hat  —  und  jedermann,  der  es  von  der  päpst- 
lichen Sängerkapelle  intonieren  hörte,  war  voll  Verwunderung, 
aber  auch  voll  Bewunderung.  Ruft  doch  selbst  Oulibischeff : 
„wie  klingt  dies?  schön,  erhaben,  göttlich!  diese  Musik  stammt 
nicht  von  der  Erde"  usw.  Diese  drei  Accorde  galten  und  gelten 
nicht  nur  für  eines  der  Wahrzeichen  des  „Palestrinastils",  sondei'n 
auch  für  ein  Unikum.  ^)  Aber  eine  ähnliche  Harmoniefolge  kommt 
bei  Morales  vor    —    zu  Anfang    des    zweiten  Teils  der  Motette 


1)  Schon  den  alten  Niederländern  ist  die  Trugkadenz  —  die  auch 
bei  Palestrina  oft  genug  auftritt  —  ganz  geläufig,  wo  der  BaC,  statt 
den  schließenden  Dominante-Tonika-Schritt  zu  machen,  einen  Ganzton 


abwärts  steigt,  z.  B.  statt    ^7— -| 


vielmehr 


—   natürlich  mit  durch  Gegenbewegung  vermiedenen  Quintparallelen. 
Sieht  man  zu,  so  bemerkt  man,  daß  hier  gleichsam  eine  Accordstation 
übersprungen  ist,  die  sich  nach  dem  natürlichen  Zirkel  ergäbe  —  nämlich 
NB. 

^f —-] , i — \—-\      Ganz  das  Gleiche  ist  jener  „very  antique  effect" 

-z=i— ^ 

(wie  ihn  Burney  bei  Arcadelts  „bianco  e  dolce  cigno"  nennt)  des  fa  fictum. 
Zu  Anfang  des  Stabat  mater  wiederholt  nun  Palestrina  diesen  Schritt 
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O  Jesu  bo)ie  ^)  auf  D,  C,  B  (nur  daß  über  D  die  kleine  Terz 
steht) ,  und  bei  Palestrina  selbst  zum  Schluß  der  vierzehnten 
Motette  aus  dem  hohen  Liede,  wie  im  „Stabat"  genau  die  drei 
Durdreiklänge  A,  G,  F  zu  den  "Worten  „En  dilectus  mens".  — 
Unvergleichlich  mächtiger  aber  wirkt  dieser,  wii'klich  wie  aus 
einer  fremden  Welt  herübertönende  Harmoniegang  zu  Anfang 
des  Stabat  mater,  weil  er  nicht  nur  der  allererste  Anfang  des 
Stückes  ist,  sondern  auch  weil  der  zweite  Chor  ihn  sofort,  wie 
im  Echo,  wiederholt.  Es  ist  übrigens  wirklich  eine  der  wenigen 
Stellen  in  Palestrina,  wo  er  mit  ganzen  Dreiklangbildungen  als 
solchen  arbeitet  —  nicht ,  wie  sonst ,  die  Harmonie  blos  als 
Resultat  zusammentreffender  Melodien  behandelt. 

Spätere  Komponisten  haben,  wie  bekannt,  den  Text  dieser 
wunderbaren  Blüte  mittelaltei'licher  Dichtung  zu  einer  Reihe 
oi'atorienartiger  Nummern  benutzt ,  Chöre ,  Duos ,  Arien  usw. 
wechseln  lassen,  und  ebenso  auch  wechselnden  Stimmungen,  je 
nach  dem  Sinne  der  AVorte,  musikalischen  Ausdruck  gegeben,  das 
Orchester  mit  seinen  reichen  Ausdrucksmitteln  herangezogen  usw., 
bis  endlich  und  schließlich  aus  dem  alten  Kirchenstücke  ein 
dramatisches  geworden.  ^)     Vom   Standpunkte  seiner  Kunst,  wie 


fortsetzend  noch  einmal  —  nämlich  statt :  -^^ — -| 1& h- 
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gleich  mit  Verschweigung  der  zwei  vermittelnden  Zwischenstufen  d  und  c 
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1)  gedr.  in  den  von  Saiblinger  herausgegebenen  „Concentus 
octo  etc.  vocum"  (Augsburg  1545),  wo  die  Motette  von  Morales  als 
Nr.  16  zu  finden  ist. 

2)  P.  Martini  bemerkt  über  Pergoleses  Stabat:  „questa  composi- 
zione  del  Pergolese,  se  si  confronti  con  1'  altra  sua  dell'  mtermezzo  suo, 
intitolato  la  serva  Padrona  si  scorge  affatto  simile  a  lei  e  dello  stesso 
carattere,  eccettuandone  alcuni  pochi  passi.  In  ambedue  si  vede  lo 
stesso  Stile,  gli  stessi  passi,  le  stesse  stessissime  delicate  e  graziöse  es- 
pressioni.  E  come  mai  puo,  quella  musica,  che  h  atta  ad  esprimere 
sensi  burlevoli  e  ridicoli,  come  quella  della  Serva  Padrona,  poträ  essere 
acconcia  ad  esprimere  sentimenti  pii,  devoti  e  compuntivi"  usw.  (Vor- 
rede des  Saggio  di  contrapp.)  Diesem  strengen  und  wohl  allzustrengen 
Urteil  gegenüber  sehe  man,  wie  Tieck  (im  Phantasus)  Palestrina  und 
Pergolese  (welche  wirklich  von  vielen  Leuten  miteinander  verwechselt 
werden)  ohne  Zeremonien  nebeneinander  Platz  nehmen  läßt,  und  wie 
er  in  romantisch-blaublumenhaften  Versen  ihre  Musik  charakterisiert. 
"Was  aber  wohl  der  alte  P.  Martini  zu  Rossinis  „Stabat"  gesagt  haben 
wür-de.  welches  dem  modernen  Italien  als  „raustergiltiges"  Meisterwerk 
von  Kirchenmusik  gilt?! 
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von  dem  Standpunkte  seiner  Zeit  aus  bleibt  Palestrina  einer 
solchen  Behandlungsweise  durchaus  fremd,  er  faßt  das  Stabat 
wieder  ganz  rein  als  Kirchengesang  auf  und  seine  Komposition 
verklärt  sich  ihm  wieder  zu  Engelschören,  wie  in  seinen  Gesängen 
aus  dem  Hohenlied.  So  verschieden  die  Stimmung  hier  und 
dort:  es  ist  zwischen  diesen  Werken  eine  innere  Verwandtschaft. 
Nie  ist  der  Schmerz  und  die  Klage  schöner  verklärt  und  ge- 
heiligt worden  als  in  diesem  Stabat  —  es  sind  rollende  Tränen, 
aber  in  jeder  Träne  spiegelt  sich  der  Abglanz  eines  ewigen, 
seligen  Himmels.  Man  weiß ,  wie  das  Jahrhundert  nach  Pa- 
lestrina in  den  Künsten  auf  den  leidenschaftlichen  Affekt  los- 
arbeitete —  wie  für  den  bildenden  Künstler  das  dornengekrönte 
Eccehomohaupt  mit  dem  leidenschaftlich  zum  Himmel  empor- 
flammenden Blick,  die  schmerzensbleiche  Mater  dolorosa  mit  den 
rotgeweinten  Augen  Lieblingsdarstellungen  wurden ,  wie  auf 
Kreuzigungen  und  Kreuzabnahmen  Maria  jetzt  regelmäßig  ohn- 
mächtig wui'de ,  und  „der  sittliche  Inhalt  dem  pathologischen 
wich"  ')  —  wie  sich  an  Stelle  der  schönen,  stillen  Heiligenbilder 
in  die  Kirchen  riesenhafte  Altarblätter  drängten :  blutige  Henker- 
szenen und  dazwischen  sehnendes  Schmachten  der  Hauptfigur, 
und  dazu  allenfalls  in  den  Wolken  ein  Engelsorchester,  welches 
aus  Leibeskräften  geigt  und  harft  und  flötet,  und  „zum  Morde 
Musik  macht".  ")  In  solcher  Zeit  ist  es  begreiflich,  daß  ganz 
Rom  in  Tränen  zerfloß,  wenn  der  Castrat  Loreto  Vittori  vom 
Kirchenchor  herab  die  „büßende Magdalena"  Domenico  Mazzocchis 
solo  jammerte,  Palestrinas  Musik  aber  „di  grau  lunga"  über- 
troffen, ja  unmöglich  geworden  schien.  Man  muß  sich  solche 
Tatsachen  in  Erinnerung  halten,  um  sich  klar  zu  machen,  welch 
ein  ungeheurer  Umschwung  sich  binnen  etwa  1590 — 1630  in 
Sachen  der  Musik  vollzog.  Palestrinas  Stabat  steht  zum  Glücke 
für  alle  Zeiten  über  den  Fluktuationen  des  Zeitgeschmacks  auf 
einer  Höhe,  wohin  die  beweglichen  Wellen  des  wechselnden 
musikalischen  Alltagsbedürfnisses  nicht  mehr  reichen. 

Baini  nimmt  neben  dem  zweichöi'igen  Stabat  der  päpstlichen 
Kapelle  noch  ein  drei  chöriges  in  der  Altaempsschen  Sammlung 
des  CoUegio  romano  für  Palestrina  in  Anspruch  —  und  kom- 
mentiert es  in  seiner  Weise  —  erzählend :  wie  sein  Lehrer  beim 
bloßen  Anblick  der  Partitur,  bei  der  Stelle,  wo  die  drei  Chöre 
zum  ersten  Male  zusammkommen  „o  quam  tristis"  in  Tränen  der 
Bührung  ausgebrochen  sei  usw.  Die  Komposition  läßt  sich  in- 
dessen   an  Wert    und  Wirkung    dem    zweichörigen  Stabat  nicht 


1)  Ein  Ausdruck  Jacob  Burkhardts  (Cicerone  S.  1052). 

2)  Ich  habe  hier  Domenechinos  „Marter  der  h.  Agnes"  (Pinakothek 
zu  Bologna)  in  Erinnerung. 
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vergleichen,  und  ist  schwerlich  von  Palestrina,  sondern  eine 
Arbeit  Feiice  Anerios,  welchem  auch  der  Katalog  der  Bibliothek 
das  Werk  zuschreibt,  wie  denn  in  demselben  Kodex  ein  anderes, 
achtstimmiges  von  dem  genannten  Komponisten  dem  dreichörigen 
unmittelbar  vorangeht.  Aber  für  Baini  genügfte  es,  daß  eine 
augenscheinlich  spätere  Hand  dem  Basse  den  Namen  „Palestrina" 
in  unsicheren  Zügen  beigeschrieben,  um  das  Werk  sofort  auch 
als  Palestrina  anzusprechen  und  aus  Leibeskräften  zu  bewundern. 
Zugegeben  muß  indessen  werden,  daß  es  immer  eine  Kompo- 
sition von  großartigem  Zug  und  meisterhafter  Textur  ist,  wie 
denn  Felice  Anerio  zu  den  besten  Meistern  zählt,  welche  sich 
in  so  würdiger  Weise  um  den  „Fürsten  der  Musik"  Palestrina 
gruppieren.  Aber  der  wunderbare  Duft,  jene  „Wonne  der 
Wehmut",  jener  Zauber  poetischer  Verklärung,  welche  Palestrinas 
Stabat  so  einzig  in  seiner  Art  erscheinen  lassen ,  fehlt  dem 
Stabat  Anerios,  welches  kurz  und  gut  eben  nur  als  „vortreffliches 
Kirchenstück"  zu  charakterisieren  wäre  und  im  Ganzen  den 
Hörer  ziemlich  kalt  läßt.  ^) 

Eine  Ai't  Mittelstellung  zwischen  Motette  und  weltlichem 
Madrigal  nehmen  Palestrinas  geistliche  Madrigale  ein,  von 
denen  1581  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig  ein  Buch  gedruckt 
wurde.  Es  enthält  die  sogenannten  Vergini  del  Palestrina,  das 
ist  acht  Madrigale  über  die  Canzone  Petrarcas  an  die  h.  Jungfrau, 
so  daß  jede  Stanze  ein  Madrigal  bildet.  Vergine  bella,  che  di 
sol  vestita  (auch  schon  von  Dufay  komponiert;  ^)  Vergine  saggia; 
Vergine  pura ;  Vergine  santa  e  d'  ogni  grazia  piena ;  Vergine 
sola  al  mondo  senza  esempio ;  Vergine  chiara;  Vergine  quante 
lagrime ;  Vergine  tale  e  terra  (die  beiden  letzten  Stanzen  Vergine 
in  cui  ho  tutta  mia  speranza  und  Vergine  umana  sind  nicht  in 
Musik  gesetzt).  Es  sind  leichte,  aber  reine  und  liebenswürdige 
Kompositionen.  Die  folgenden  18  Madrigale  sind  zum  Teile 
flüchtige  Arbeiten  von  geringem  Werte.  [Vielleicht  gehören 
diese  „Madrigali  sperituali"  zu  den  Stücken  die  Palestrina  für 
die  Aufführungen  im   „Oratorio"   des  Fil,  Neri  geschrieben  hat.] 

Das  zweite  Buch  (30  Madrigale,  erschien  1594  bei  F.  Coat- 
tino)  steht    hoch  über    dem    ersten.  ^)     Die  Art,    wie  Palestrina 


1)  Auch  der  verewigte  Proske  —  sicher  einer  der  feinslfühlenden, 
eminentesten  Palestrinakenner,  hielt  das  dreichörige  Stabat  für  einen 
Anerio.  Der  um  die  Musica  sacra  in  Prag  so  hochverdiente  P.  Barnabas 
Weiß,  Superior  des  Kapuzinerkonvents  von  St.  Joseph,  bereitete  uns  in 
einer  der  herrhchen  Charwochenmusiken  seiner  Klosterkirche  den  Genuß, 
dieses  Anerio-Stabat  in  ganz  vorzüglicher  Ausführung  zu  hören.  Vorher 
hatten  wir  eben  dort  das  Stabat  von  Palestrina  gehört.  Wir  konnten 
also  die  Wirkung  beider  Werke  unmittelbar  vergleichen. 

2)  Cod.  N.  37  in  Bologna. 

3)  Ein  schönes  voUständigesExemplar  in  derSammlung Kiesewetters. 
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liier  den  Ton  des  Madrigals  in  seiner  leichteren  Beweglichkeit 
anzuschlagen  und  ihn  doch  dem  erbaulich-geistlichen  Inhalte 
der  Texte  entsprechend  zu  färben  weiß,  wie  er  ferner  die  feinste 
kontrapunktische  Arbeit  hinter  scheinbare  Leichtigkeit  zu  ver- 
bergen versteht;  die  Fülle  geistreicher  Züge  und  anmutiger 
Motive  sichern  diesen  Werken  ihren  Rang,  von  denen  Kiesewetter 
meint,  „man  könne  bei  ihrer  Anpreisung  des  Lobes  unmöglich 
zu  viel  ausdrücken",  Baini  aber  sich  dabei,  wie  von  ihm  zu  er- 
warten, bis  zum  Zerbersten  anstrengt. 

Ein  Buch  weltlicher  Madrigale  war  1586,  also  einund- 
dreißig Jahre  nach  jenem  ersten,  welches  einst  dem  Meister  so 
viel  Verdruß  gemacht ,  bei  den  Erben  Grirolamo  Scottos  in 
Venedig  erschienen.  Baini  vermutet,  sie  seien  auch  als  Tanz- 
stücke gemeint;  die  „vielen  schnellen  Noten"  allein  aber  sind 
dafür  kein  Beweis.  Was  getanzt  werden  soll,  muß  vor  allem 
tanzhaften  Rhythmus  haben.  Diese  späten  Madrigale  des  Meisters 
unterscheiden  sich  sehr  auffallend  von  jenen  ersten  durch  ihre 
Form.  Während  jene  älteren  an  das  gemessene,  halb  kirchlich 
gefärbte  Madrigal  Willaerts  anklingen,  sind  die  zweiten  schon 
ganz  weltliche  Musik  und  lassen  den  ganzen  Einfluß  der  Ent- 
wicklung erkennen,  welche  das  Madrigal  seitdem  durchgemacht. 
Wo  blieben  aber  die  guten  Vorsätze  aus  der  Vorrede  zu  den 
Hohelied  -  Motetten  ?  ^)  [Unter  diesen  Madrigalen  finden  sich 
Stücke  vom  ersten  Range.  Am  bekanntesten  möchte  „Alla  riva 
del  Tebro"  sein,  durch  den  Neudruck  des  Padre  Martini  in 
dessen  „Saggio  fondamentale  di  contrappunto"  (Bologna  1774) 
—  ein  Werk  das  überhaupt  eine  Fundgrube  kostbarer  alter 
Meisterstücke  ist.  Obschon  Palestrina  immer  in  erster  Hinsicht  als 
Komponist  geistlicher  Musik  galt,  waren  seine  Madrigale  dennoch 
ihrer  Zeit  beliebt,  wie  sich  daraus  ergibt,  daß  sie  in  Sammlungen 
oft  gedruckt  wurden.  Oft  heißt  Palestrina  in  diesen  Sammlungen 
einfach  „Gianetto".  Eine  der  wichtigsten  mögen  die  von  Feiice 
Anerio  1589  herausgegebenen  „Le  gioe"  gewesen  sein,  die 
Madrigale  von  18  der  besten  Musiker  Roms  enthielt,  darunter 
auch  von  Palestrina.  Alle  waren  Mitglieder  der  „compagnia  di 
Roma",  einer  Musikervereinigung,  die,  1583  gegründet,  sich  später 
in  die  „Accademia  di  Santa  Cecilia"  auswuchs.  Anerio,  Marenzio, 
Giovanelli,  Dragoni,  Sorriano,  die  beiden  Nanino,  Zoilo,  Palestrina 
u.  a.,  um  nur  die  bekanntesten  Namen  zu  nennen,  waren  in 
den  achtziger  Jahren  Mitglieder.] 

Im  Todesjahr  des  Meisters  (1594)  erschien  das  sechste  Buch 
seiner   Messen.      Es    enthält   die    vierstimmigen  Messen :    Dies 


1)  Vgl.  Peter  Wagner :  Das  Madrigal  u.  Palestrina,  Vierteljahrsschr. 
f.  Mus.wissensch.    Bd.  VIII,  1892.     (L.) 
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sanciifuxitus,  In  te  domine  speravi,  Missa  sine  nomine.  Quam  pulchra 
es  ;  eine  fünfstimmige  Dilexi  quoniam.  Der  Ausgabe,  welche  A.  Gar- 
dano  1596  in  Venedig  druckte,  ist  eine  sechsstimmige  Messe  Ave 
Maria  beigegeben.  Die  Messe  Dies  sanctificatus  ist  durch  ihre  Be- 
ziehung auf  die  gleichnamige  Motette  des  Meisters  sehr  interessant, 
deren  einzelne  Motive  hier  eine  weitere  und  reiche  Ausführung 
finden  (der  Anfang  sogar  ganz  identisch !),  so  daß  diese  sehr 
bedeutende  Messe  (die  zwischen  der  Einfachheit  der  Missa 
breris  usw.  und  dem  reichen  Glänze  der  3fissa  assumpta  est  eine 
Art  mittlere  Stelle  einnimmt)  als  Missa  parodia  (wie  Paix  diese 
Gattung  nennt)  zu  bezeichnen  ist.  Ganz  wundersam  ist  das  für 
vier  Soprane  ^)  geschriebene  Criicifixus.  Solche  Missae  parodiae 
sind  auch  sonst  bei  Palestrina  nicht  eben  selten :  die  Messen  im 
achten  Buche  0  admirabile  commercium,  3Ienior  esto,  Ascendo 
at  patrem  und  Dum  complerentur  und  Veni  Sponsa  Christi  sind 
Motetten,  die  Messe  im  neu^nten  Buche  Vestiva  i  colli  ist  einem 
Madrigal  des  Meisters  nachgebildet;  Palestrina  erlebte  gerade 
noch  den  Druck  dieses  Buches  Messen  —  er  starb,  nachdem 
er  Mittwoch  am  26.  Januar  erkrankt  war,  am  nächsten  Mittwoch, 
das  ist  am  Morgen  des  2.  Februars,  eines  der  großen  Feste  der 
Kirche,  das  in  Rom  besonders  glänzend,  mit  feierlichem  Um- 
züge in  der  Peterskirche,  Avobei  alles,  vom  Pallete  angefangen, 
die  neugeweihten  Kerzen  in  Händen  trägt,  begangen  wird.  Der 
sterbende  Palestrina  soll  beim  Morgenrot  des  Tages  den  Wunsch 
geäußert  haben,  „das  Pest  diesmal  im  Himmel  mitfeiern  zu 
können,"  worauf  er  alsbald,  seinen  klaren  Sinn  bis  zum  letzten 
Moment  behaltend,  sanft  und  ruhig  gestorben  sei.  Sein  edler 
Freund,  der  h.  Filippo  Neri,  hatte  das  Lager  des  sterbenden 
Meisters  mit  tröstender  und  begeisternder  Zuspräche  keinen 
Augenblick  verlassen.  Bei  der  Beerdigung  sang  der  Sängerchor 
in  den  Straßen  sein  Lihera ;  den  Sarg  bezeichnete  eine  Bleiplatte 
mit  der  schon  erwähnten  Inschrift,  welche  Palestrina  kurz  den 
„Fürsten  der  Musik"  nennt ;  bei  dem  Altare  St.  Simon  und 
Juda  in  der  Peterskirche  wurde  er  eingesenkt. 

Nach  des  Meisters  Tode  erschienen  nicht  weniger  als  noch 
sechs  Bücher  seiner  gesammelten  Messen.  Das  siebente  Buch 
(1594,  wie  schon  erwähnt,  noch  von  Palestrina  selbst  zur  Druck- 
legung redigiert)  mit  den  vierstimmigen  Messen  Ave  Maria,  Sane- 
torum  meritis,  Emendemus,  Sacerdos  etpontifex  ;  den  fünfstimmigen  : 
Sacerdos  et  pontifex  und  Tu  es  pastor  oviutn.  —  Das  achte  Buch 
(1599.  Venedig,  G.  Scottos  Erben)  mit  den  vierstimmigen  Messen 
Quem  dicunt  homines  und  Dum  esset  summus  pontifex,  den  fünf- 


1)  Die  beiden  tieferen  Soprane  steigen  jedoch  zwischen  durch  in 
-die  Altlage  hinab. 
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stimmigen  0  admirabile  commercium  und  Memor  esto,  und  den 
sechsstimmigen  Dum  eomßlerentur  und  Sacerdotes  domini.  —  Das 
neunte  Buch  (1599  a.  a.  0.)  mit  den  vierstimmigen  Messen  Ave 
regina  und  Veni  sponsa  Christi,  den  fünfstimmigen  Vestiva  i  Colli 
und  Missa  sine  Nomine,  den  sechsstimmigen  hi  te  Domine  speravi 
und  Te  Deum  laudamus.  —  Das  zehnte  Buch  (1600  a.  a.  0.) 
mit  den  vierstimmigen  Messen  In  illo  tempore  und  Giä  fu  chi  ni' 
ebbe  cara,  den  fünfstimmigen  Petra  scmda  und  0  virgo  simul  et 
mater,  den  sechsstimmigen  Quinii  tont  und  Illumina  ociilos  meos 
(letztere  die  erste  der  drei  Probemessen).  —  Das  elfte  Buch 
(1600,  Venedig  bei  Girol,  Scotto)  mit  der  vierstimmigen  Descendit 
Angelus,  den  fünfstimmigen  Regina  coeli  und  Quando  lieta  spera, 
den  sechsstimmigen  Octavi  toni  und  Alma  redemtoris  mater.  — 
Das  zwölfte  Buch  (1601  a.  a.  0.)  mit  den  vierstimmigen  Messen 
Regina  coeli  vmd  0  rex  gloria,  den  fünfstimmigen  Ascendo  ad 
patreni  meum  und  QuaV  e  il  piü  grand'amor  und  den  sechs- 
stimmigen Tii  CS  Petrus  und   Viri  Galilaei. 

In  demselben  Jahre  1601  erschien  in  Venedig  ein  Buch 
achtstimmiger  Messen.  Es  enthält  außer  der  schon  früher  ge- 
druckten Conßtebor  tibi  Domine  die  Messen  Laudate  Dominum 
omnes  gentes  und  Hodie  Christus  natus  est,  beide  über  die 
Motive  der  entsprechenden  Motetten  (in  den  Motetten  zu  5,  6 
und  8  Stimmen)  und  die  Messe  Fratres  ego  enim,  welcher  eine 
achtstimmige  Motette  zugrunde  liegt,  die  der  Orvietaner  Dom- 
kapellmeister Fabio  Constantini  1614  in  Rom  zusammen  mit 
den  Motetten  Sub  timm  praesidiu7n  und  Caro  mea  herausgab. 
Das  Fratres  ist  bekanntlich  eines  der  berühmtesten  Stücke  der 
Charwochenmusik  aus  der  Sixtina  und  hat  einen  ganz  eigen- 
tümlichen Hauch  zarter ,  rührender  Wehmut.  Nicht  minder 
schön  und  den  achtstimmigen  Motetten  des  dritten  Buches 
ebenbürtig  ist  das  so  innig  und  dabei  so  ruhig  vertrauensvoll 
flehende  Gebet  Snb  tuum  praesidium :  einzelne  Stellen,  wie  das 
enei'gisch  deklamierte  „sed  a  periculis",  wie  die  prächtige 
Harmoniewendung  bei  den  AVorten  „libera  nos  semper",  treten 
überraschend  hervor ,  das  Ganze  wieder  ein  Muster  echtesten 
Palestrinastiles . 

[Die  27  Charwochenresponsorien,  ^)  die  früher  als  Werk 
Palestrinas  galten ,  auch  noch  in  der  Gesamtausgabe  stehen, 
allerdings  als  opus  dubium  bezeichnet,  gehören,  wie  jetzt  durch 
Haberl  sicher  nachgewiesen  ist ,  nicht  Palestrina  an ,  sondern 
Marc  Antonio  Ingegneri.]  Andere,  bis  ins  19.  Jahrhundert  un- 
gedruckte Arbeiten  besitzt  das  päpstliche  Kapellenarchiv ,  das 
Archiv  der  Capeila  Giulia  im  Vatican,    die  Archive    der  Later- 


1)  Vgl.  Kirchenmus.  Jahrb.  1898,  S.  78. 


Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina.  63 

anischen  und  Liberianischen  Basilica ,  das  Archiv  der  Chiesa 
nuova  und  die  Sammlung  Altaemps ,  darunter  zwölfstimmige 
Kompositionen,  ein  großes,  absichtlich  höchst  einfach  gesetztes 
Miserere,  gleichsam  eine  im  farblosen  Bußgewandte  trauernde 
Musik  mit  dem  eigentümlichen  Zuge ,  daß  die  drei  nach  den 
Versetten  alternierenden  Chöre  die  Stelle  „Tibi  soli  peccavi" 
einer  nach  dem  andern  singen  — •  ein  in  seiner  Einfachheit  eigen 
ergreifender  Effekt  —  erst  bei  dem  letzten  „Tunc  imponent 
super  altare  tuum  vitulos"  vereinigen  sich  alle  drei  Chöre.  Wer 
möchte  zweifeln,  ob  es  dejm  Meister  mit  solchen  Kompositionen 
Herzenssache,  oder  ob  es  ihm  nur  darum  zu  tun  war,  heilige 
Worte,  gleichviel  wie,  in  wohlklingende  Musik  „ohne  tiefere 
Bedeutung"  einzufassen !  Drei  überaus  großartige  zwölfstimmige 
Motetten  besitzt  das  Ai'chiv  von  S.  Maria  in  Yalicella  (Chiesa 
nova)  Laudate  dominimi,  Ecce  nunc  benet/zcite  und  Nunc  dimittis 
sermim  tuum,  sie  gehören  zu  den  bedeutendsten  Werken  des 
Meisters.  Aus  der  Sammlung  Altaemps  hat  Proske  die  zu  vier 
hohen  Stimmen  geschriebene  Princeps  gloriosissime  Michael  in 
seiner  „Musica  divina"  drucken  lassen.  Baini  nennt  sie  „ernst 
und  andächtig"  :  vielleicht  nicht  die  rechte  Bezeichnung,  es  ist 
vielmehr  wie  lauter  Licht  und  Feuerglanz.  [Alle  diese,  bis  ins 
19.  Jahrhundert  unveröffentlichten  Stücke  sind  zusammen  mit 
den  früher  schon  veröffentlichten  allgemein  zugänglich  gemacht 
in  der  großen  Gesamtausgabe  der  Werke  Palestrinas  in  32  Folio- 
bänden. 1894  wurde  die  Ausgabe  vollendet,  —  die  würdigste 
Huldigung  zur  Gedächtnisfeier  im  Jahre  1894,  300  Jahre  nach- 
dem der  Meister  sein  Lebenswerk  vollbracht  hatte.  Theodor  de 
Witt,  J.  N.  Bauch,  Fr.  Espagne,  Fr.  Commer,  ganz  besonders 
F.  X.  Haberl  haben  sich  um  diese  Ausgabe,  die  im  Breitkopf- 
und  Härteischen  Verlage  erschienen  ist,  verdient  gemacht.] 

Baini  hat  bekanntlich  in  Palestrina  zehn  Stile  nachweisen 
wollen :  einen  sehr  künstlichen,  einen  fließenden,  einen  gewöhn- 
lichen, einen  miniaturartigen  usw.  Die  Missa  Papae  Marcelli 
repräsentiert,  wie  Baini  will,  für  sich  allein  einen  Stil,  den 
siebenten,  und  nach  Bainis  Meinung  vollkommensten,  vom  Meister 
selbst  nicht  wieder  erreichten.  Dieses  Einschachteln  der  Genius- 
werke in  selbstgezimmertes  Fachwerk  hat  etwas  sehr  Kleinliches, 
aber  es  ist  die  Art  der  Italiener  sich  die  Werke  großer  Künstler 
in  solcher  Weise  zum  besseren  Verständnisse  zu  zerlegen ; 
ßaphael.  Guido  Reni  und  sogar  der  Landschaftsmaler  Paul  Bril 
haben  sich  von  den  dortigen  Kennern  und  Ästhetikern  Ähnliches 
gefallen  lassen  müssen.  Wenn  nun  im  Leben  des  Genius  kein 
Stillstand,  sondern  steter  Fluß  und  stete  Fortentwicklung  ist, 
60  erscheint  dieses  Abmessen  und  Einrammen  von  Grenzpfählen 
zuletzt   immer   mehr    oder   minder   willkürlich.     Wie   bei  allem 
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Idealschönen  ist  es  auch  bei  Palestrinas  Kompositionen  sehr 
leicht,  die  ideale  Schönheit  zu  empfinden,  sehr  schwer  aber  ist 
€s  den  Grund  ihres  Zaubers  in  Worten  auszusprechen.  ^)  "Wenn 
ein  neuerer  Ästhetiker  das  Schöne  als  ein  „sich  selbst  offen- 
barendes Mysterium"  bezeichnet,  so  wären  Palestrinas  Tonsätze 
mit  diesem  Worte  zwar  nicht  erklärt,  aber  doch  richtig  charakte- 
risiert. Sie  vereinigen  das  edelste  Maß  mit  dem  reichsten 
inneren  Leben.  Die  Kontouren  der  einzelnen  Stimmen  sind 
von  wunderbarer  Feinheit  und  Schönheit ;  es  ist  eine  Welt 
idealer  Gestalten,  die  sich  vor  uns  ajjftut,  wenn  wir  vor  allem 
dem  Gange  jeder  einzelnen  Stimme  in  ihren  Notenzeichen  mit 
Blick  und  Geist  folgen,  um  dann  erst  dem  himmlischen  Wohl- 
laut ihres  Zusammenklingens  zu  horchen,  ihre  feinen  Wechsel- 
beziehungen ,  die  Einheit  in  ihrer  Mannigfaltigkeit ,  die  ein- 
ander antwortenden  Motive,  die  einander  sinnig  nachahmenden 
Gänge  an  uns  vorüberziehen  zu  lassen.  Hier  ist  wahrlich  kein 
kaltes  ,. kristallinisch  Gewächs"  —  keine  bloße  ..Monstranz  aus 
Tönen,  um  dem  Volke  die  heiligen  Worte  entgegenzubringen", 
ein  himmlisch  beseelender  Geist  lebt  und  belebt,  die  reinste 
Opferflamme  lodert,  und  die  innigste  Empfindung,  welcher  kein 
trüber  Rest  von  irdischer  Leidenschaft  anklebt ,  hebt  diese 
Musik  in  verklärte  Regionen,  von  wo  aus  uns  ihre  Klänge  wie 
Boten  einer  höheren  und  ewigen  Welt  entgegentönen.  Palestrinas 
Musik,  um  es  in  ein  Wort  zu  fassen,  atmet  die  Seligkeit 
der  Anbetung. 

Der  musikalische  Techniker  aber  möge  die  meisterhafte 
Fügung  des  Tonsatzes  beachten.  Wo  „Künste"  angewendet 
sind,  drängen  sie  sich  nirgends  anmaßlich  in  den  Vordergrund, 
sie  scheinen  an  ihrer  Stelle  eben  nur  das  natürlich  Einfache, 
um  nicht  zu  sagen ,  das  hier  Selbstverständlich- Angemessene. 
Die  Textur  der  Stimmen  zeigt  nirgends  Überhäufung,  nirgends 
Verwirrung  —  sie  reichen  sich  wie  Grazien  die  Hände,  nähern 
sich ,  entfernen  sich  und  gehen  leichten  Götterschrittes  zum 
gemeinsamen  Ziele.  Oft  genug  bekommt  man,  als  Charakte- 
risierung des  Palestrina-Stils,  zuhören:  ,,er  bestehe  aus  diatoni- 
schen Folgen  oft  unvermittelter,  aber  eben  deswegen  oft  sehr 
frappant  wirkender,  stets  konsonierender  Dreiklänge, "  und 
mit  dem  Schlagwort  „Palestrina-Dreiklänge"  meint  man  das 
eigentliche  Wesen  dieser  Musik  kurz  und  treffend  bezeichnet  zu 
haben.  Treten  wir  aber  zu  dem  Meister  in  seine  geistige 
Werkstätte  —  wir  werden  ihn  ganz  anders  beschäftigt  finden, 
als  etwa  wie  ein  Kind  sich  damit  befaßt  und  ergötzt,  auf  dem 
Klavier  wohltönende  Accorde  zusammenzusuchen,   oder  als  einen 
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fleißigen  Musikstudenten,  welcher  auf  dem  Fiindament  eines  ihm 
vom  Lehrer  gegebenen  Basses  sein  musikalisches  Pensum  in 
Dreiklängen  und  Sextaccorden  ausarbeitet  und  zu  Papier  bringt, 
wohlbedacht,   „keine  Quinten  und  Oktaven  zu  machen". 

Alle  polyphone  Musik  ist  von  der  Melodie  ausgegangen, 
schafft  Melodie,  lebt  und  webt  in  Melodie,  —  ihre  Harmonie  ist 
aber  nur  das  Resultat  zusammenklingender  Melodien.  „Die 
Earmonie,"  sagt  G.  Jakob  mit  Recht,  „ist  in  dieser  polyphonen 
Musik  nicht  Zweck,  sondern  nur  Folge  —  erster  Zweck  ist 
die  einheitliche  Führung  der  Einzelstimmen."  So 
ist  es  bei  Palestrina.  Wo  alles  Melodie,  ist  vor  lauter  Melodie 
keine  zu  finden,  ist  die  beste  Illustration  zu  dem  alten  Spruche 
■vom  Wald,  den  man  vor  Bäumen  nicht  sieht.  Palestrinas  Melodie, 
wie  sie  in  den  einzelnen  Stimmen  klingt  und  singt,  ist  sogar, 
als  Melodie  genommen,  von  ganz  besonderer  Schönheit  —  voll 
Seele,  Adel  und  Empfindung.  Ihr  wesentliches  Merkzeichen  ist 
die  breite,  austönende  Entfaltung  der  Gesangstimme  (das  „spianar 
la  voce"  der  Italiener),  während  die  „Oltramontanen"  —  auch 
Orlando  Lasso  —  lieber  mit  kurzen,  knappen,  scharf  ausgeprägten 
Motiven  arbeiten.  Durchaus  ist  die  Bewegung  der  Melodie  wie 
der  Harmonie  eine  ruhige  —  nirgends  eine  schleppende.  Von 
dem  leidenschaftlich  ungediildigen  Wesen  des  spätem  dramatischen 
JVIusikstils,  von  seinen  Sprüngen  und  Kontrasten  ist  keine  Rede. 
Man  fühlt  sich  an  die  „edle  Einfalt  und  stille  Hoheit"  gemahnt, 
welche,  nach  Winckelmanns  schönem  Wort,  das  Kennzeichen  der 
Antike  ist  —  oder,  wenn  man  will,  an  das  Gebet,  welches  die 
heilige  Theresia  in  ihrer  wundersamen  Dichtersprache  „das 
Ruhegebet"  nennt,  ein  stiller,  stetiger  Strom  ruhiger,  ihrer  selbst 
sicherer  Seligkeit. 

Die  herrschende  Diatonik  insbesondere  gibt  dem  Ganzen 
den  Charakter  erhabener  Ruhe  —  keine  Ausweichungen  in  fremde 
Tonarten  neuen  Stils  (für  jene  Musik  ohnehin  eine  „Terra  incog- 
nita")  unterbrechen  beunruhigend  den  feierlichen  Zug;  aber 
frappante,  selbst  kühne  Ausweichungen  fehlen  nicht  —  wohl- 
motiviert wo  sie  erscheinen.  Durch  die  Kompositionen  geht 
endlich  auch  ein  großer ,  rhythmischer  Zug ,  sie  haben  ihren 
Periodenbau,  ihre  SjTnmetrie,  ihre  Einschnitte,  Zwischenschlüsse, 
Ruhestellen ,  ihre  geregelte  Gruppierung.  Besonders  deutlich 
wird  dieses  in  den  Motetten,  wo  selbst  der  Worttext  das  Vor- 
und  Zurücktreten  der  Massen,  und  deren  architektonische  Dis- 
position in  eine  hellere  Beleuchtung  rückt  —  als  in  Sätzen  der 
Messe  der  stets  gleichartige  Anruf  des  „Kyrie"  oder  „Osanna", 
das  stets  wiederholte  „Sanctus"  oder  „Benedictus"  zu  tun  ver- 
mag. An  den  liedmäßigen  Periodenbau  der  späteren  monodischen 
Musik  mit  der  gleichartigen  Folge  viei-taktiger  oder  zweitaktiger 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  5 
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Glieder,  mit  den  korrespondierenden  Halb-  und  Ganzschlüssen.^ 
mit  „Parte  prima"  und  „seconda",  mit  der  Ausweichung  nach 
der  Dominante  rmd  der  Hückkehr  zur  Tonika,  wird  man  aller- 
dings hier  so  wenig  gemahnt ,  als  etwa  in  den  Chören  der 
griechischen  Tragiker  an  den  gereimten  Alexandi'iner  der  fran- 
zösischen Poesie.  Der  Takt,  welcher  in  der  Musik  der  Folge- 
zeiten mit  dem  Gleichmaß  seiner  „starken"  und  „schwachen" 
Schläge  so  entschieden  durch  die  tausendfachen  Tongestaltungen 
hervortritt,  ist  hier  gleichsam  latent,  wir  empfinden  die  Gegen- 
wart dieses  Regulators  der  Bewegung  nicht,  obwohl  er  in  der 
Tat  vorhanden  ist,  und  nur  er  eben  das  Zeitmaß  der  Töne  in 
Ordnung  und  in  geregeltem  Gange  erhält.  Während  sich  der 
Takt  in  der  Tanzmusik  bis  zur  Aufdringlichkeit  fühlbar  machen 
muß,  verschwindet  er  hier  völlig  in  den  Tonwellen,  welche  ihn 
überströmen,  und  welche  doch  nur  eben  er  in  Bewegung  setzt. 
Nur  gewisse  daktylische  Sätze,  wie  sie  die  Musik  von  Altersher 
kannte,  lassen  den  Rhythmus  sehr  entschieden  fühlbar  werden. 
Die  hochfeierliche  altniederländische  Kadenzform  behält  Palestrina 
mit  vollem  Recht  bei.  Daß  er  viele  Sätze  so  schließt,  daß  das 
„moderne  Ohr"  einen  Halbschluß  zu  hören  meint,  ist  natürlich. 
Aber  eben  diese  Schlüsse  haben  dann  etwas  wunderbar  Ahnungs- 
volles —  es  ist  ein  Blick  in  ungemessene  "Weite ,  Avelche  der 
Geist  schauernd  ahnt ,  aber  nicht  zu  überfliegen  vermag.  Der 
römische  Musikstil ,  als  dessen  höchste  Erscheinung  Palestrina 
gelten  darf,  ist,  dem  Gebrauch  der  iDäpstlichen  Kapelle  gemäß, 
reine  Vokalmusik,  in  seiner  vollen  Reinheit  als  „Palestrina- 
stil"  schließt  er  alle  Instrumente,  sogar  die  Orgel,  aus.  Eine 
Messe  von  Palestrina  etwa  mit  Instrumenten  zu  verdoppeln  (wie 
weiland  Gottlieb  Harrer  tat)  wäre  geradehin  ein  Barbarenstück 
musikalischen  Vandalismus.  Daß  gegen  Ende  des  Jahrhunderts, 
nachdem  der  Stil  sich  zu  modifizieren,  man  muß  sagen  zu  de- 
generieren angefangen,  die  Komponisten  ihren  Arbeiten  einen 
Grundbaß  für  Orgel  (Basso  per  l'organo)  beifügten,  hatte  seine 
Veranlassung  in  äußeren  praktischen  Gründen.  Der  bezifferte 
Orgelbaß  hängt  sich  dieser  seraphischen  Musik  aber  auch  sofort 
an,  wie  ein  schwerer  Fußblock ,  welcher  sie  aus  dem  reinen 
Äther  ihrer  himmlischen  Höhen  in  den  Dunstkreis  der  Erde 
herabzieht.  Im  Palestrinastü  kann  selbst  die  kirchliche  Orgel 
nur  Vorrednerin  oder  Verbindung  zwischen  Satz  und  Satz  sein. 
Dem  eingebildeten  Sinn,  welchem,  nach  des  Dichters  Wort,  die 
Antike  Stein  ist ,  wird  Palestrinas  Musik  Klang  bleiben ,  und 
nichts  weiter.  "Wer  in  ihr  durchaus  dasselbe  finden  will ,  was 
ihm  in  später,  unter  ganz  anderen  Bedingungen  und  mit  ganz 
anderen  künstlerischen  Zielen  entstandener  Musik  lieb  geworden 
ist,  wird  sich  allerdings  getäuscht  fühlen.     Die  Musik  vor  1600.,^ 
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also  auch  die  Palestrina-Mvisik ,  ist  im  Vergleiche  zur  Musik 
nach  1600,  d.  i.  zur  modernen,  eia  fremdes  Idiom,  welches 
erlernt  sein  will,  um  verstanden  zu  werden.  Es  genügt  dabei 
nicht ,  Dinge ,  welche  eine  relative  Ähnlichkeit  mit  unserer 
musikalischen  Ausdrucksweise  haben,  als  „Ahnungen"  oder 
„Geistesblitze"  wohlgefällig  zu  bemerken,  um  alles  Fremd- 
klingende sofort  als  „unberechtigt"  zurückzuweisen.  Ein  solches 
Halbverstehen  ist  schlimmer  als  Gamichtverstehen.  Man  weise, 
wenn  man  will,  den  „römischen  Musikstil"  ganz  zurück,  aber 
man  messe  ihn  nicht  mit  der  neapolitanischen  Elle ,  und  man 
bedenke,  daß  die  ..^Missa  Papae  Marcelli",  das  „wohltemperierte 
Klavier"  und  die  „Sinfonia  eroica"  drei  sehr  verschiedene 
Dinge  sind. 

Endlich  ist  aber  bei  Palestrinas  Musik  ihre  ursprüngliche 
Bestimmung  nicht  außer  Acht  zu  lassen.  Sie  ist  von  Hause  aus 
keine  Musik  für  den  Konzertsaal,  für  die  Singakademie,  für  den 
Theezirkel  exquiser  Kunstfreunde,  sie  ist  kein  Tummelplatz  für 
die  geistvollen  Kunsturteüe  und  feinen  Bemerkungen  der  in  ihrem 
Gartensaale  über  Kunst  und  Literatur  konversierenden,  Rhein- 
wein, Dante  und  Haphael  genießenden  Tieckschen  Phantasus- 
Gesellschaft,  kein  Yehikel  fürs  musikaKsche  „  Sternbai disieren"  ; 
sie  ist  Musik  für  die  Kirche,  für  den  Gottesdienst,  für  das 
Kirchenjahr  mit  dem  reichen  Kranz  seiner  Feste,  mit  seinen 
Festzeiten  —  mit  seinen  Tagen  der  Trauer,  der  Tröstiing,  des 
Jubels,  der  Weihe,  des  Dankes,  der  Anbetung.  Sie  ist  kein 
äußerlich  hei'angebrachter  Schmuck  für  alle  diese  reichen, 
mannigfachen  gottesdienstlichen  Zeremonien,  sie  fügt  sich  ihnen 
als  integrierender  Bestandteil  ein.  Ja  sogar  ihre  Lokalbedeutung 
hat  sie  —  wie  Homer  Hellas,  wie  Sophokles  Athen  voraus- 
setzt — :  sie  ist  in  Rom  und  für  Born  entstanden.  In  der 
Sixtinischen  Kapelle,  wo  Michel  Angelos  Sibyllen  und  Propheten 
herabblicken,  wo  Anfang  und  Ende  der  Dinge  —  Weltschöpfung 
und  Weltuntergang  —  in  ungeheuren  Bildern  vor  Augen  stehen, 
ist  ihre  richtigste  Stelle.  Über  die  Donner  des  Gerichtes 
spannen  sich  die  Töne  als  lichter  Begenbogen :  der  titanenhaft 
zürnende  Maler  spricht  von  der  Gerechtigkeit  des  lebendigen 
Gottes,  „in  dessen  Hände  zu  fallen  schrecklich  ist"  —  aber  der 
Musiker  spricht  von  Gottes  Liebe  und  Gottes  Erbarmung,  und 
von  der  reinen  Harmonie  ewiger  Seligkeit. 
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II. 
Die  Zeit  des  Palestrinastiles 

„der  italienischen  Musik  groi3e  Periode." 


Der  italienischen  Musik  große  Periode. 

Palestrina  und  seine  Zeit-  und  Kunstgenossen,  sowie  seine 
Nachfolger  —  wir  fassen  sie  unter  dem  gewohnten  Namen  der 
römischen  Schule  zusammen  —  repräsentieren  die  glänzendste, 
man  darf  sagen  die  klassische  Zeit  der  römisch-katholischen 
Kirchenmusik.  Aus  den  Bedürfnissen  des  kirchlichen  Ritus 
hervorgegangen,  durch  den  Ritus  ausgebildet  und  nur  innerhalb 
des  Ritus  lebendig  und  wahr  und  nur  dort  an  rechter  Stelle, 
wurzelt  dieser  Stil  im  uralt  geheiligten  gregorianischen  Gesang, 
aus  welchem  er  wie  eine  Lichtblume  emporblüht,  in  den  Kirchen- 
tonarten, deren  höchste  und  feinste  Ausbildung  er  darstellt  und 
welche  ihm  seinen  musikalischen  Charakter  gegeben  haben.  An 
Durchbildung,  wie  an  Beseelung  steht  er  gegen  keinen  andern, 
selbst  auch  den  höchsten  zurück.  Er  pocht  nicht,  wie  der  spätere 
Musikstil,  die  Leidenschaften  der  Menschen  aus  ihrem  Schlummer 
(sei  es  immerhin  um  einer  Katharsis  derselben  willen),  er  hebt 
den  Geist  in  reine,  himmlische  Höhen,  wo  sich  der  wilde  Schmerz 
der  Tiefen  zur  milden,  seligen  Wehmut  verklärt,  wo  der  bac- 
chantische Jubel  vor  der  Heiterkeit  eines  seligen  Gottesfriedens 
verstummt.  Das  musikalisch  Schöne  spricht  sich  in  ihm  in 
reiner  Idealität,  nicht  in  der  Farbenbrechung  des  Tragischen 
oder  Komischen  aus.  Es  ist  derselbe  Geist,  das  einfach  Edele, 
das  rein  Schöne,  welcher  einst  die  Hand  des  Phidias  leitete,  als 
er  die  Gestalten  der  im  Panathenäenzug  wandelnden  attischen 
Jungfrauen  schuf,  der  den  christlichen  Malern  bis  einschließlich 
auf  Raphael  jene  Gestalten  eingab,  die  uns  wie  Gäste  aus  einer 
andei'en,  höheren,  besseren  "VVelt  anschauen,  deren  bloße  Gegen- 
wart beseligt ,  ohne  daß  sie  uns  erst  durch  irgend  ein  Tun 
Interesse,  durch  Leiden  Mitleid  abgewinnen  müssen.  In  diesen 
Tonwerken  singt  und  klingt  alles,  jede  Stimme  ist  für  sich  ein 
schön  belebtes ,  seinen  Weg  in  edler  Anmut  hinwandelndes 
Gebild ,  der  Zusammenklang  aller  aber  formt  das  Tonstück. 
Ruhig  und  breit  wogt  ein  Strom  von  Wohllaut  vorüber,    durch 
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keine  i*auschende  Sti'omschnelle ,  durch  keinen  jähen  Sturz; 
unterbrochen,  aber  auch  nirgends  träge  schleichend ,  nirgend» 
Btagnierend. 

Man  bezeichnet  bekanntlich  diese  Kunst  und  Kunstzeit  als 
„der  italienischen  Musik  große  Periode"  —  zum 
Unterschied  von  der  später  insbesondere  durch  die  Meister  der 
neapolitanischen  Schule  repräsentierten  „schönen  Periode  der 
italienischen  Musik."  Der  Gegensatz  ist  indessen  nicht  ganz 
glücklich  ausgedrückt,  denn  die  Größe  des  römischen  Musikstils 
schließt  Schönheit  nichts  weniger  als  aus.  Richtiger  wäre  es 
vielleicht  an  den  Unterschied  zwischen  Himmel  und  Erde, 
zwischen  dem  himmlischen  Eros  und  dem  irdischen  Amor, 
zwischen  heiliger  Würde  und  sinnlich  reizender  Anmut  zu 
denken  —  zwischen  einer  Maria  Raphaels  und  einer  von  Coreggio. 
Es  ist  in  diesen  Musikstilen  wirklich  so  etwas  ihrer  Pflegestätten : 
Rom  und  Neapel,  Analoges :  dort  die  einfach  großen  Formen 
und  Kontouren  der  römischen  Campagna  mit  den  sie  ab- 
schließenden ,  wunderbar  edel  geschwungenen  Bergzügen  und 
dem  blauen  Meeresstreifen  in  der  Eerne  und  hier  die  be- 
rauschenden Hesperidengärten  am  Strande  von  Sorrent,  mit  dem 
Ausblick  auf  den  dampfenden  Vulkan,  in  welchem  Lavagluten 
kochen  und  Erderschütterungen  schlummern.  Nach  dem  Epochen- 
jahre 1600  lernte  die  Musik  am  Baume  der  Erkenntnis  Gutes 
und  Böses  unterscheiden ,  aber  sie  wurde  dafür  auch  aus  dem 
Paradiese  des  Palestrinastils  gewiesen  und  mußte  es  lernen  „der 
Erde  Lust,  der  Erde  Weh  zu  tragen,  mit  Stürmen  sich  herum- 
zuschlagen und  in  des  Schiffsbruchs  Knirschen  nicht  zu  zagen." 
Ja  selbst  der  alte  Richterspruch  erfüllte  sich :  „von  dem  Baume 
der  Erkenntnis  des  Guten  und  Bösen  sollst  Du  nicht  essen, 
denn  an  welchem  Tage  Du  davon  issest,  wirst  Du  des  Todes 
sterben."  Über  den  Palestrinastil  haben  die  Jahrhunderte  keine 
Macht  —  er  verwelkt  nicht,  er  stirbt  nicht.  Zur  Zeit  der 
Neapolitaner  brachte  jeder  Frühling  einen  neuen  herrlichen 
Blumenflor ,  den  der  nächste  Herbst  welken  und  verblühen 
machte.  Wir  hören  Messen  und  Motetten  von  Palestrina  und 
hören  sie  mit  denselben  Empfindungen,  wie  sie  einst  des  Meisters 
Zeitgenossen  gehört  —  wer  aber  könnte  und  möchte  noch  jetzt 
die  Aufführung  einer  Oper  von  Alessandro  Scarlatti,  Feo,  Vinci, 
Hasse  durchmachen  wollen  ?  Und  doch  ist  auch  hier  Musik  — 
die  herrlichste.  Jedenfalls  wollen  wir  uns  hüten,  das  Jahr  1600 
als  ein  Jahr  musikalischen  Sündenfalls  anzuklagen  —  es  wurde 
der  Musik  gegeben,  sich  das  Paradies  wieder  zu  erkämpfen  — 
wir  hätten  keinen  Mozart,  keinen  Beethoven,  hätten  die  Herren 
im  Hause  Bardi  zu  Florenz  konservativ  gedacht  —  und  bei 
Mozarts    „Ave    verum"    würde    sich    vielleicht   Palestrina    selbst. 
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einer  wunderbaren  Bewegung ,  einer  tiefen  Ergriffenheit  nicht 
erwehren  können. 

Den  Musikstil  der  römischen  Schule  könnte  man  vielleicht 
wesentlich  als  den  Stil  des  Musikalisch-Erhabenen  fassen, 
ohne  doch  mit  dem  Begriffe  des  Erhabenen  den  Gedanken 
kolossaler  Dimensionen  oder  dynamischer  Gewaltsamkeit  (Alpen^ 
Ozean,  rollender  Donner  usw.)  verbinden  zu  müssen.  Der  Be- 
griff des  Erhabenen  wird  passen,  mag  man  es  nun  mit  Vischer, 
als  „das  Hinauswagen  der  Idee  über  die  Sinnlichkeit''  verstehen, 
oder  mit  Zeising  als  „dasjenige  Schöne,  welches  durch  seine 
objektive  Vollkommenheit  (namentlich  durch  seine  Größe) 
die  Idee  der  absoluten  Vollkommenheit  erweckt"  oder  mit  Jean 
Paul  als  das  „angewandte  Unendliche."  "Was  Solger  als  das 
Merkzeichen  des  Erhabenen  hinstellt:  „Die  Ponierung  des  Un- 
endlichen im  Endlichen"  oder  was  Hegel  ähnlich  diesfalls  sagt: 
„das  Produkt  künstlerischen  Bestrebens,  das  Unendliche  im 
Endlichen  auszudrücken",  leidet  vollkommen  Anwendung  auf 
diese  Tonwerke.  Das  Erhabene  manifestiert  sich  in  großen, 
ruhigen  Umrissen ,  es  beunruhigt  nicht  den  Blick  durch  bunt 
imd  hastig  wechselndes  Farbenspiel  (erhaben  sind  die  weithin 
weiß  leuchtenden  Alpengipfel,  ist  die  unendliche  blaue  Eläche 
des  Meeres,  der  einfarbig  dämmernde  Nachthimmel  voll  Stemen- 
gefunkels)  es  kramt  nicht  in  kleinen  Einzelheiten  herum  —  „es 
zerreibt"  wie  M.  A.  Griepenkerl  d,  J.  sagt:  „alles  Staubgeborne 
wie  Mörtel."  Die  einfachste  Form  des  musikalischen  Erhabenen 
ist  der  Choral  mit  seiner  feierlich  langsamen  Bewegung,  seinen 
prächtigen,  gleichförmig  langen  Noten,  seinen  schweren  Accord- 
säulen.  Unvergleichlich  reicher,  vielgestaltiger  spricht  sich  das 
Erhabene  im  Palestrinastil  aus ,  dessen  Kompositionen  selbst 
schon  in  der  Aufzeichnung  mit  ihren  großen  Notengeltungen, 
ihren  ruhigen  und  doch  durch  und  durch  belebten  Massen,  den 
Eindruck  des  einfach  Großen  hervorrufen,  welcher  alles  rasche 
Passagenwerk,  allen  Kleinkram  an  Figurationen  vollständig  ver- 
meidet und  als  sich  letztere  bei  Palestrinas  Epigonen  einzustellen 
anfangen,  sofort  auch  an  Erhabenheit  verliert  —  welcher  sogar 
die  Phasen  des  Seelenlebens  nur  in  großen  ernsten  Zügen  malte, 
ohne  sich  auf  Detaillierung  einzulassen.  In  große,  ruhige  Massen 
zerschmilzt  der  Tonstoff,  und  ruht  gar  aus,  wie  das  weite  Meer, 
wie  der  weite  Himmel. 

Das  Komische  —  wenn  wir  solches  mit  Vischer  als  den 
Gegenpol  des  Erhabenen  gelten  lassen  wollen  —  hat  umgekehrt 
gerade  an  jenem  Kleinkram  seine  Freude,  der  „Dichter  kann 
nicht  Farben  genug  finden ,  um  die  liebe  Endlichkeit  in  ihr 
Recht  einzusetzen"  (Griepenkerl).  Die  Tonsetzer  haben,  ohne 
in  der  Schule  der  lehrenden  Ästhetik  gesessen  zu  haben,    diese 
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"Wahrheit  durch  den  Instinkt  des  Künstlertalentes  praktisch  aufs 
glücklichste  herausgefunden  —  und  zwar  sogleich,  als  an  die 
Musik  die  Aufgabe  gestellt  wurde,  auch  komisch  sein  zu  sollen. 
Schon  Orazio  Vecchis  „Amfiparuasso"  hat  in  den  burlesken 
Szenen  Plauderpassagen,  kleines  rasches  Notenwerk.  Ganz  ver- 
schieden tritt  schon  in  Cavallis  Opern  diese  Seite  des  musikalisch 
Komischen  hervor.  Der  grotesk  komische  Diener  Demo  (im 
„Giasone"  1649)  überschüttet  gleich  in  seiner  ersten  Arie,  „son 
gobbo,  son  Demo,  il  mondo  m'e  schiavo,  il  diavol'  non  temo"  usw. 
die  Zuhörer  mit  einem  ganzen  Hagelwetter  von  Parlandonoten. 
Die  BufL'onerien  der  späteren  italienischen  Oper  finden  bekanntlich 
hierin  ihr  wirksamstes  Mittel  (Rossinis  Don  Magnifico  in  „Cene- 
rentola"  —  unübertrefflich  der  Moment  im  ersten  Finale  des 
„Barbiere  di  Seviglia",  wo  gleichzeitig  alle  auf  dem  Theater 
Anwesenden  prestissimo  ihr  Anliegen  in  den  Führer  der  Wache 
hineinsingen,  welcher,  als  jenen  der  Atem  ausgeht  und  sie  ver- 
stummen, höchst  phlegmatisch  antwortet:  „ho  capito").  Selbst 
was  an  weltlicher  Musik  dem  Palestrinastil  verwandt  ist,  wie  das 
gleichzeitige  Madrigal,  bewegt  sich  im  Sentimentalen,  am  liebsten 
sogar  im  schwächlich  Melancholischen.  "Wenn  die  Yillote,  das 
Tanzlied,  das  Scherzo  (ausdrücklich  so  genannt,  natürlich  etwas 
ganz  anderes  als  die  später  also  genannten  Instrumentalsätze) 
leichtere  Töne  anschlagen ,  so  bringen  sie  es  doch  nur  zum 
munter  Belebten,  und  in  Adriano  Banchieris  „Giovedi  grasso" 
und  ähnlichen  Werken  liegt  die  Komik  meist  mehr  nur  in  den 
Worten  des  Textes  oder  in  allerlei  burlesken  Manieren  der  Aus- 
führung (Nachahmung  von  Tierstimmen,  von  Musikinstrumenten 
durch  die  Sängei'),  als  in  der  Musik. 

Innerhalb  der  römischen  Schule  bildete  sich  durch  ein  feines 
Verständnis  der  Tonsetzer  für  die  Bedürfnisse  und  den  Geist 
des  kirchlichen  Ritus  eine  ungleich  reichere  Fülle  von  Formen 
und  Gestaltungen  aus,  als  bei  den  Niederländern  der  Fall  ge- 
wesen. Die  Niederländer  hatten  sich  auf  wenige  Formen  be- 
schränkt :  die  Messe ,  über  ein  Ritualmotiv  oder  ein  weltliches 
Volkslied,  daneben  das  weltliche  Lied,  welches  nicht  selten  zur 
gleichnamigen  Messe  umgewandelt  und  erweitert  wurde ,  die 
Motette,  von  welcher  der  „Psalm"  eine  nicht  wesentlich  ver- 
schiedene Modifikation  war  —  endlich  die  „Lamentation",  welche, 
hinwiederum  in  der  „Missa  pro  defunctis"  fühlbar  auf  die  Messen- 
komposition zurückwirkte.  Die  Vilanelle ,  die  Frottola  sind 
fremde,  italienische  Formen,  in  welchen  sich  die  niederländischen 
Meister  und  auch  erst  in  der  auf  Okeghem  zunächst  folgenden 
Generation  nur  sehr  ausnahmsweise  versuchen.  Das  Madrigal 
entwickelt  sich  in  Venedig  unter  Willaerts  und  unter  Verdelots 
Händen     aus     der    Frottola ,     um     das     altniederländische     kon- 
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trapunktierte  "Volkslied  binnen  kurzem  aus  dem  Felde  zu 
schlagen. 

Reicher  und  mannigfaltiger  entwickelten  sich  aber ,  wie 
gesagt,  die  Gattungen  in  der  Palestrinazeit  —  und  schieden  sich 
schärfer  voneinander.  Neben  die  „Messe",  welche  bei  ihi-en  alten 
Bezugsquellen,   dem  Ritualgesang  und  —  trotz  des  Tridentinums 

—  dem  Yolksliede  bleibt ,  und  im  Madrigal  sogar  noch  eine 
neue  findet,  stellen  sich  die  Motette  mit  ihrem  mannigfaltigen 
Inhalt  wechselnder ,  freudiger  und  düsterer  Stimmungen ,  der 
Psalm  (darunter,  als  „Miserere",  speziell  der  fünfzigste  Psalm 
eine  besondere  Stelle  behauptet),  die  Hymne,  die  Litanei  (sehr 
schön,  übrigens  auch  schon  bei  Orlando  Lasso) ,  die  Passions- 
musik nach  den  Evangelien  (nicht  im  halbdramatischen  Sinn 
der  protestantischen  des  18.  Säculums) ,  die  Antiphone  (wie 
Christus  redemtor  omnium,  Vexilla  Regis,  Hostis  Herodes  impie, 
Veni  Creator  u.  a.),  das  Te  Deum,  das  Stabat  mater,  das  As- 
perges  und  „Vidi  Aquam",  das  Pange  lingua,  das  Magnificat 
nach  den  acht  Kirchentönen ,  die  Lamentationen ,  die  Impro- 
perien  —  die  „falsi  bordoni",  welche  nicht  mehr  dem  Impro- 
visiertalent der  Sänger  überlassen ,  sondern  zu  förmlichen ,  oft 
sehr  edlen  Kunstgebilden  gestaltet  werden.  Alles  sehr  be- 
stimmte Kunstformen  —  vom  einfachsten  Stilo  familiäre,  vom 
schlichten  Kontrapunkt  Note  gegen  Note,  von  der  psalmodierenden 
Rezitation  ganzer  langer  Wortsätze ,  für  welche  eine  einzige 
lange  Note  hingeschrieben  wird  —  bis  zu  den  reichsten,  vei'- 
wickeltesten,  kunstvollsten  Kombinationen  hinauf.  Die  Missa  pro 
defunctis ,  —  bei  der  die  alten  niederländischen  Meister  gar 
nicht  wußten,  was  sie  anfangen  sollten,  um  Grausen  zu  erregen 

—  in  Dissonanzen  ein  tjbriges  taten  und  am  liebsten  auch 
noch  die  Sänger  schwarz  und  gespensterhaft  vermummt  hätten  ^), 
und  denen  die  Kodexschreiber  den  Gefallen  taten,  die  Initialen 
mit  Totenschädeln  und  Totenknochen  auf  nachtdunklem  Grund 
auszustatten  —  die  Totenmessen  nehmen  jetzt  auch  eine  eigene 
Form  an,  welche   sie  als  Trauermessen  charakterisiert. 

Die  geistliche  Musik  erhält  durch  das  „Madrigale  spirituale" 
ein  ganz  nevies  Genre  zur  Verfügung  —  daneben  blüht  das 
weltliche  Madrigal  und  treibt  tausend  und  tausende  von  Blüten, 
erlebt  erst  jetzt  (in  Luca  Marenzio)  seinen  höchsten  und  schönsten 
Entwicklungsmoment,  muß  sich  aber  auch  zu  chromatischen  und 
anderen  Experimenten  hergeben  (der  Fürst  von  Venosa !),  bei 
welchen  dem  armen  Madrigal  oft  Knochen  ausgerenkt  werden  — 


1)  Eine  solche  Totenfeier  ist  wirklich  unter  den  unvergleichlichen 
niederländischen  Miniaturen  des  ßreviario  Grrimani  der  Markusbibliothek 
in  Venedig  abgebildet  zu  sehen. 
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eine  Tortur,  gegen  welche  die  geistliche  Musik  sich  der  „Immu- 
nität"' zu  erfreuen  hat.  Villoten,  Vilanellen  und  Balli  treiben 
neben  jenen  höheren  und  edleren  Gattungen,  wie  schon  erwähnt 
ihr  lustiges  Spiel. 

Eine  unübersehbare  Masse  von  Musik  wird  produziert,  die 
Meister  und  die  Meisterwerke  drängen  sich. 

Unter  den  Meistern  der  Palestrinazeit  begegnen  wii'  vor 
allen  Giovanni  Maria  Nanino.  [Er  stammt  aus  TivoK 
(geboren  zwischen  1545  und  50).  Kurz  nach  der  Geburt  des 
Sohnes  scheint  sein  Vater  nach  Yallerano  gezogen  zu  sein ; 
daher  kommt  es  wohl ,  daß  bisweilen  Vallerano  als  Naninos 
Geburtsort  angegeben  wird.  In  Vallerano  war  er  Sängerknabe 
(s.  Vorr.  Agostinis  z.  4.  Buch  Messen  1627).  1571  wird  er 
als  Sänger  an  S.  Maria  maggiore  in  Rom  angeführt,  1575  ist 
er  Kapellmeister  an  S.  Luigi  dei  Francesi,  1577  Sänger  in  der 
päpstlichen  Kapelle,  1579  Kapellmeister  an  S.  Maria  maggiore, 
und  schließlich  1604  Kapellmeister  an  der  sixtinischen  Kapelle.^)] 
Er  gründete  1571  in  Rom  eine  förmliche  Lehranstalt  der 
Komposition,  daher  er  insgemein  als  „Gründer  der  römischen 
Schule"  gilt.  Diese  Auffassung  bringt  den  Mißstand  mit  sich, 
daß,  wenn  man  sie  gelten  läßt,  gerade  der  größte  aller  Römer,. 
Palestrina,  nicht  zur  römischen  Schule  gehört.  -)  Aber  nicht 
der  Umstand ,  ob  ein  Musiker  in  Naninos  Lehranstalt  gelernt, 
ist  für  diesen  Punkt  entscheidend ,  sondern  ob  er  sich  der 
geistigen  Strömung  anschloß,  die  sich  schon  im  Römer  Costanzo 
Festa  und  später  in  dem  Spanier  Christofano  Moi'ales  an- 
kündigte, in  Palestrina  aber,  mit  Ausscheidung  oder  Überwin- 
dung aller  fremden  Elemente  eigenst  römisch  wird.  Eine  „Schule" 
im  richtigen  Sinne  ist  Geist  und  Leben ,  nicht  aber  eine  ge- 
räumige Stube  mit  so  und  so  viel  hölzernen  Bänken  und  einem 
Katheder,  von  welchem  herab  der  Magister  einer  Anzahl  zu- 
hörender Jungen  etwas  doziert  —  gesetzt  auch,  daß  aus  den 
Jungen  selbst  wieder  Meister  werden. 

Eine  sehr  treffende  Charakterisierung  Nanino  des  älteren 
(denn  es  gibt  auch  einen  jüngeren  Giov.  Bernard.  Nanino) 
zeichnet  Proske.  „Nanino",  sagt  er,  „muß  als  einer  der  größten 
Musikgelehrten    der    römischen    Schule ,     aus    welcher    so    viele 


1)  Vgl.  Kirch. mus.  Jahrb.  1891,  Studie  von  Haberl  über  Nanino. 

2)  Der  Umstand,  daß  eine  Anzahl  bedeutender  Komponisten  sich 
Schüler  von  Nanino  nennen,  genügte  Baini  zu  der  Behauptung,  Nanino 
sei  Direktor  einer  Kompositionsschule  gewesen.  Auch  Palestrina  soll 
dort  unterrichtet  haben.  Beweise  dafür  sind  noch  nicht  bekannt  ge- 
worden. Sicher  weiß  man  nur  von  zwei  Musikern ,  daß  sie  Schüler 
Palestrinas  waren,  nach  ihren  eigenen  Mitteilungen:  Giovanni  Andrea 
Dragoni  und  Francesco  Soriano.  Vgl.  dazu  Brenet,  Palestrina,  p.  112.  (L.) 
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Künstler  höchsten  Ranges  hervorgegangen ,  angesehen  werden. 
Als  schaffender  Künstler  war  er  gleichfalls  ein  Stern  erster 
Größe.  Besaß  auch  sein  Genius  die  reichen  Schöpfungskräfte 
eines  Palestrina  nicht ,  so  verdienen  doch  seine  Werke  ihrer 
klassischen  Ausprägung  und  vollendet  reinen  Form  willen  un- 
mittelbar den  Schöpfungen  Palestrinas  angereiht  zu  werden." 
Seine  Kompositionen  gehören  unter  das  Schönste ,  was  noch 
heut  in  der  päpstlichen  Kapelle  vorgetragen  wird ;  darunter  das 
herrliche,  wahrhaft  erhabene  "Weihnachtsresponsorium  Hodie  nobis 
coelorum  rex  für  sechs  Stimmen.  ^)  Dieses  Prachtstück  reiht 
sich  dem  Palestrinastil  in  der  edelsten  Weise  an ;  ein  anderer 
Weihnachtsgesang  der  päpstlichen  Kapelle  Hodie  Christus  natus 
est  für  vier  hohe  Stimmen  aber  ist  ein  zur  lebendigsten  Teil- 
nahme hinreißendes  Jubelstück,  voll  der  freudigsten  Aufregung 
in  dem  lebhaften  Gange  seiner  Stimmen  und  eigentümlich  poetisch 
durch  den  volksliedartigen  Ton,  den  der  Meister  in  den  (her- 
kömmlichen) Weihnachtsruf  Noe  ^  noe ,  hineinklingen  läßt.  ^) 
Andere  Motetten,  wie  das  vierstimmige  Exatidi  nos,  das  fünf- 
stimmige Haec  dies  quam  fedt  Dominus,  ^)  das  fünfstimmige 
Veni  Sponsa  Christi^)  u.  a,  m.  dürfen  ebenfalls  als  reine  Blüten 
des  Palestrinastils  gelten,  wogegen  das  oft  genannte ,  strophen- 
weise nach  einem  choralartigen  Sätzchen,  seltsamer  Weise  im 
wiegenden  ^/o  Takt  zu  singende  Stahat  viater  zwar  vom  schönsten 
Wohlklang,  aber  gerade  in  seiner  alleräußersten  Einfachheit,  den 
Eindruck  des  Gesuchten,  des  Reflektierten  macht.  Wie  unbe- 
fangen, wahr  und  natürlich  sind  dagegen  Palestrinas  Improperien ! 
Von  Naninos  Meisterschaft  in  der  Kontrapunktik  existieren 
in  ihrer  Art  merkwürdige  Proben.  Man  sehe,  wie  er  z.  B.  in 
seinem  dreistimmigen  Lapidabant  Stephanum  oder  Hie  est  heatissi- 
nius  Äpostolus  Johannes  (in  den  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig 
1586  gedruckten  Motetten)  den  gregorianischen  Cantus  firmus, 
wie  er  geht  und  steht,  in  langen  Noten  herübernimmt,  um  unter 
seinem  Zwange  mit  Leichtigkeit ,  ja  mit  Anmut  zwei  andere 
Stimmen  im  strengsten  Kanon  in  der  Quinte  oder  Oktave  daneben 
hergehen  zu  lassen.  Ein  Manuskript  „cento-cinquantasette  Con- 
trappunti  e  Canoni  a  2,  3,  4,  5,  6,  7,  8  e  11  voci  sopra  del 
Canto  fermo  intitolato  la  Base  di  Costanzo  Festa"  darf  ein  in 
diesem  Sinne  erstaunliches  Werk  heißen.  Adriano  Banchieri,  fast 
noch  Zeitgenosse,  hat  Recht,  wenn  er  darüber  sagt,   „opera  degna 


1)  Eine  Abschrift  in  Kiesewetters  Sammlung. 

2)  Man  sehe  das  Stück  bei  Proske. 

3)  Durch  Tucher  neu  veröflfenthcht. 

4)  In  den  „Motetti,  quali  si  cantano  nelle  Capelle  Cardinallzie  in 
Roma"  etc. 
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di  essere  in  mano  di  qualsisia  musico  e  compositore.  ^)  Aber 
Nanino  wai'  eben  auch  ein  Manu,  der  frisch  vorwäi'ts  und  der 
neuen  Zeit  rüstig  entgegenschritt.  In  dieser  Hinsicht  sind  seine 
achtstimmigen  Motetten  in  der  öfter  erwähnten  Publikation  Fabio 
Costantinis  (Caidafe  Domino  canticum  novum,  0  aUitudo  divitia- 
rum^  höchst  anziehend.  In  dem  Cantatc  Domino  singen  zwei 
Chöre  nach  venezianischer  Weise ;  aber  wie  sie  einander  vor 
freudiger  Aufregung  ins  Wort  fallen,  einander  zurufen,  antworten, 
ja  endlich  rasche  syllabische  Phrasen  in  Viertelnoten  hören  lassen ; 
das  alles  hat  schon  etwas  Dramatisches,  die  Harmoniewendungen 
deuten  schon  nach  der  Neuzeit ;  das  Ganze  ist  eines  der  brillan- 
testen Stücke.  Das  reiche  Musikarchiv  von  St.  Maria  in  Yalicella 
in  Rom,  das  vatikanische  und  päpstliche  Kapellarchiv  besitzen 
viele,  zur  Stunde  noch  ungehobene  Schätze  des  Meisters.  Ein 
lehrreicher  Traktat  Naninos  „Regele  di  Giov.  Maria  e  di  Bernar- 
dino  Nanino  per  fare  coutrappuuto  a  mente  sopra  il  Canto  fermo" 
von  der  Hand  des  päpstlichen  Säugers  Orazio  Grifft,  befand  sich 
in  der  Corsinischen  Bibliothek  zu  Rom,  leider  fehlen  die  ersten 
und  die  letzten  Blätter.  -)  G.  M.  Nanino  ist  sicher  eine  seltene 
Erscheinung:  mau  wird  nicht  eben  leicht  einen  zweiten  finden, 
in  welchem  spezifische  Musikgelehrsamkeit ,  die  sich  als  solche 
gibt,  und  der  freie  Schwung  poetischer  Begeisterung  und  frischer 
Schöpferkraft  —  Gaben,  die  sonst  ziemlich  weit  auseinanderzu- 
liegen  pflegen  —  so  vollkommen  einträchtig  nebeneinander  Platz 
hatten.  [Die  von  ihm  selbst  veröffentlichten  Kompositionen 
fallen  in  das  letzte  Viertel  des  16.  Jahrhunderts.  Es  sind  nicht 
gerade  sehr  viele  Werke  von  ihm  bekannt.  Von  seiner  Kirchen- 
musik ist  nur  eiu  Buch  IMotetten  zu  3  und  5  Stimmen  nach- 
zuweisen, 1586  bei  Gardano  in  Venedig  erschienen.  Sehr  be- 
liebt muß  sein  erstes  Buch  fünfstimmiger  Madrigale,  gewesen 
sein ,  wie  die  zahlreichen  Neuauflagen  beweisen.  Die  zweite 
Auflage  vom  Jahre  1572  ist  erhalten  (Venedig,  Gardano) ,  die 
erste  ist  verschollen.  In  Gemeinschaft  mit  Annibale  Stabile 
gab  er  1581  ein  neues  Buch  5  stimmiger  Madi-igale  heraus; 
diesem  folgte  1586  das  dritte  Buch.  Schließlich  ist  noch  ein 
Buch  3  stimmiger  Kanzonetten  zu  nennen ,  1593  bei  seinem 
Verleger  Gardano  in  Venedig  erschienen.  In  diesen  Werken 
sind  uns  über  achtzig  seiner  Madrigale  und  Kanzonetten  erhalten, 
von  denen  nur  sehr  wenige  in  neuen  Partituren  vorliegen,  so 
daß  über  Nanino  als  Komponisten  weltlicher  Musik  vorläufig 
fast  nichts  zu  bei'ichten  möjsrlich  ist.     Daß  aber  seine  Madi-igale 


1)  S.  dessen  „Cartella  musicale  del  Canto  figurato"  etc.  Yen.  1614 
S.  234.  Adriano  redet  fieilich  von  einem  gedruckten  Werke,  kann 
aber  doch  kein  anderes  meinen,  als  das  oben. 

2)  Abschriften  davon  in  Uologna,  Berlin,  Rom  Casanatense.    (L.) 
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und  Kanzonetten  viel  galten,  dafür  zeugt  die  Tatsache,  daß  sie 
in  den  verschiedensten  Sammelwerken  des  16.  und  17.  Jahr- 
hunderts oft  zu  finden  sind.  Zahh-eiche  Manuskripte ,  zumeist 
Kirchenmusik,  sind  in  verschiedenen  römischen  Archiven  und 
anderwärts  (Bologna,  Berlin  u.  a.)  erhalten.] 

Der  jüngere  Nanino  —  nämlich  Griovanni  Bernardino 
Nanino,  Schüler  und  später  Gehilfe  in  der  Musikschule  seines 
Bi'uders,  Kapellmeister  bei  S.  Luigi  de  Francesi  und  später  bei 
S.  Lorenzo  in  Damaso,  erscheint  als  das  stillere  Talent,  reicht 
auch  schon  mehr  in  die  Neuzeit  hinüber ,  wie  er  denn  z.  B. 
seinen  Kompositionen  eine  Orgelstimme  beizugeben  anfängt  (una 
cum  gravi  voce  ad  organi  sonum  accomodata).  Viele  seiner 
bedeutendsten  Arbeiten  (wie  das  zwölfstimmige  Salve  Regina 
in  der  Santinischen  Sammlung)  blieben  ungedruckt.  Eine 
Sammlung  fünfstimmiger  Madrigale  (161  2)  enthält  hübsche  Sachen, 
—  der  Beisatz  auf  dem  Titel  „Con  licenza  de  Superiori"  wirft 
ein  Licht  auf  die  gleichzeitigen  Zustände  in  Rom.  Mit  wie 
grandios-solenner  Miene  man  übrigens  damals  selbst  auakreontische 
Tändeleien  oder  Kindereien  in  die  Welt  der  römischen  Cose 
grosse  einführen  mußte,  zeigt  in  ergötzlicher  Weise  eben  diese 
Sammlung.  Da  ist  z.  B.  ein  Madrigal  „Animosa  guerriera 
piccola  zanzaretta",  Achtelnoten  tanzen  darin  durcheinander  wüe 
Mücken ,  die  Pointe  ist :  die  angesungene  Schnacke  hat  die 
schönste  der  Schönen  verwundet,  was  Amor  selbst  zu  tun  mit 
seinem  Bogen  nicht  imstande  gewesen.  Man  erstaunt,  wenn  nun 
Einfällen  dieser  Art  eine  Dedikationsvorrede  an  den  Kardinal 
Montalto  vorangestellt  ist,  die  gleich  mit  dem  hochtönend-ge- 
waltigen Satze  anfängt:  „se  questo  mondo  inferiore,  secondo  il 
gran  Trismegisto ,  depende  dal  superior  mondo"  usw.  [Seine 
Werke  sind  nicht  zahlreich.  Er  beginnt  als  Madrigalkomponist. 
Auf  dem  Titelblatt  seines  ersten  Madrigalbuches  (1588)  nennt 
er  sich  „fratello"  und  „discepolo"  von  Gio.  Mai'ia  Nanino.  Zwei 
andere  Madrigalsammlungen  erschienen  1599  und  1612.  Kirch- 
liche Kompositionen  erschienen  erst  von  1610  an,  4  Bücher, 
1  —  5  stimmig,  alle  mit  Generalbaßbegleitung,  ferner  einige  Psalmen 
und  Magnificat.  Es  wird  auch  ein  Bernardino  Nanino  erwähnt, 
als  Neffe  von  Giovanni  Maria,  in  einem  Kodex  des  Liceo  musi- 
cale  in  Bologna  (s.  Katalog  dieser  Bibliothek  I,  302).  Vielleicht 
ist  dieser  Bernai'dino  identisch  mit  Giov.  Bernardino  und  an  der 
genannten  Stelle  nur  irrtümlich  als  Neffe  des  älteren  Nanino 
erwähnt.     Man  weiß  über  ihn  nichts  näheres.] 

Wie  ein  jüngerer  Bruder  steht  neben  Palestrina  Tommaso 
Lodovico  da  Vittoria  aus  Avila  in  Spanien ,  den  man 
gerne  und  mit  vollem  Rechte  mit  Palestrina  zusammen  nennt.*) 

1)  Baini   ist    von   diesem  Spanier  in   der  Mähe   seines  göttlichen 
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[Gegen  1540  mutmaßlich  war  Vittoria  geboren  worden. 
Vielleicht  noch  in  Avila ,  seiner  Heimatstadt,  wurde  er  zum 
Priester  geweiht ;  kurz  darauf  muß  er  nach  Rom  gekommen 
sein.  Dort  fand  er  einen  Wirkungskreis  als  Kapellmeister  am 
Collegium  Germanicum ,  einer  der  vornehmsten  Erziehungs- 
anstalten, in  der  Päpste,  Kardinäle,  Fürsten  und  Edelleute  aus 
ganz  Europa  die  jungen  Leute  aus  ihren  Eamilien  erziehen 
ließen.  Zu  Spanien  hatte  dieses  Collegium  besonders  enge 
Beziehungen,  die  es  wohl  dem  jungen  Vittoria  erleichterten  eine 
Stelle  zu  erlangen,  die  zu  den  vorzüglichsten  in  Rom  gehörte. 
Große  Meister  der  Kunst  haben  diesen  Posten  später  innegehabt, 
wie  Annibale  Stabile,  Giovanelli,  der  von  hier  aus  zum  Nach- 
folger Palestrinas  an  St.  Peter  berufen  wurde ,  G.  F.  Anerio, 
Agazzari,  Carissimi.  1573  muß  Vittoria  schon  an  dieser  Stelle 
gewirkt  haben,  denn  es  wird  berichtet,  daß  er  den  Auftrag  er- 
Melt ,  den  Psalm  Siqjer  fiumina  Babylonis  zu  komponieren 
zur  Feier  des  Abschieds  am  17.  Oktober  1573,  als  das  Collegium 
den  Palazzo  Colonna  verließ  und  in  den  Palazzo  della  Valle 
übersiedelte.  Ein  ständiges  Heim  erhielt  das  Collegium  im 
Jahre  1575,  als  Gregor  XIII.  ihm  den  Palast  Apollinare  mit 
•der  Kirche  gleichen  Namens  schenkte.  Zur  Einweihungsfeier 
wurde  ein  dreichöriges  Confitemini  Domino  gesungen  —  es  liegt 
nahe,  anzunehmen,  daß  auch  diese  Komposition  von  Vittoria 
war,  obschon  dies  nicht  besonders  erwähnt  wird.  Bis  ans  Ende 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  wurde  alljährlich  an  diesem  Tage 
das  Confitemini  gesungen.  Über  das  spätere  Leben  des  Meisters 
ist  nur  sehr  wenig  bekannt.  1578  verließ  er  das  Kollegium. 
Möglich  ist  es ,  daß  Vittoria  in  der  berühmten  Kapelle  des 
Herzogs  von  Altemps  (vgl.  Anerio)  tätig  Avar,  denn  der  Katalog 
der  Musikaliensammlung  des  Herzogs  weist  fast  sämtliche  Werke 
Vittorias  auf.  Es  scheint,  daß  er  bis  gegen  1600  in  Rom  weilte, 
dann  aber  nach  Spanien  zurückkehrte,  wo  er  als  „kaiserlicher 
Kaplan"    sein  letztes  Werk  im  Jahre  1605  veröffentlichte,    die 


Pierluigi  offenbar  geniert.  —  Er  läßt  sich  also  über  Vittorias  „Officium 
hebdomadae  sanctae"  (1585  Gardano)  dahin  vernehmen :  es  seien  Lamen- 
tationen, nicht  im  Flamänder,  aber  im  spanischen  Stile,  lang,  breit, 
«införmig,  weshalb  die  Flamänder  sie  eine  Ausgeburt  von  Slohren- 
blut,  die  Italiener  aber  einen  Bastard  von  spanischer  und  italienischer 
Kage  nannten."  Urteile  wie  dieses,  wie  das  Urteil  über  Orlando 
Lasso  usw.  gereichen  Baini  zu  wahrer  Schmach.  Selbst  Kandier  findet 
die  Geschichte  denn  doch  zu  stark  und  meint,  jene  Lamentationen 
seien  doch  „sehr  beachtenswert". 

[Las  „Officium  hebdomadae  sanctae"  ist  von  Haberl  neu  heraus- 
gegeben worden,  als  Beilage  zum  „Kirchenmusikalischen  Jahrbuch" 
1896,  97,  98.  Vgl.  den  bio-bibliograph.  Aufs.  v.  Haberl  im  Km.  Jahrb. 
1896.    (L.)] 
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Trauermusik  zum  Leichenbegängnis  der  Kaiserin.  Ob  er  in 
Spanien  eine  feste  Stellung  als  kaiserlicher  Kapellmeister  inne- 
hatte, ist  nicht  sicher  bekannt.] 

Yittoria  ist  keineswegs  etwa  eines  jener  allerdings  oft  sehr 
liebenswürdigen  Talente  zweiten  Ranges,  die  von  einem  größeren 
Geiste  so  unwiderstehlich  angezogen  werden,  daß  sie  in  ihm  auf- 
gehen, denken  wie  er,  fühlen  wie  er,  deren  "Werke  zwar  nur 
Nachklänge  jenes  Größeren ,  aber  reine  Nachklänge  und  noch 
immer  etwas  unendlich  Besseres  sind,  als  bloße  Nachahmungen. 
Vittoria  hat  sehr  viele  Motetten  über  Texte  komponiert,  welche 
auch  von  Palestrina  in  Musik  gesetzt  worden  sind :  Senex  pueniin 
portabat ;  0  magnum  mysteriuni ;  Veni  sponsa  Christi;  Estote 
fortes  in  hello  u.  a,  m.  Da  findet  sich  nun  eine  fast  doppel- 
gängerische Ähnlichkeit  der  beiden  Meister,  und  doch  empfindet 
man  einen  wesentlichen  "Unterschied,  dessen  Erklärung  vielleicht 
Proskes  Ausspruch  gibt :  „Vittoria  werde  durch  einen  gewissen 
mystischen  Zug  charakterisiert. "  Einzelne  Tiüge  bei  Vittoria 
verraten,  daß  in  dem  Herzen  dieses  Spaniers  eine  tiefe  Glut 
lebte,  welche,  auf  andere  Bahnen  gelenkt,  Gesänge  der  Leiden- 
schaft, wenn  auch  einer  edeln  Leidenschaft,  angestimmt  und 
ihn  zu  einer  Luca  Marenzio  ähnlichen  Erscheinung  gemacht 
haben  würde.  Man  erkennt  an  diesem  Avilaner  den  Landsmann 
der  h.  Theresia  von  Avila ,  deren  liebeflammendes  Herz  in 
mystischer  Glut  brannte.  Ohne  Zweifel  hat  Palestrinas  Beispiel 
und  die  innige  Freundschaft,  welche  ihn  mit  Vittoria  verband, 
auf  letzteren  wesentlich  eingewirkt.  Die  als  Probe  dieser 
Freundschaft  öfter  erzählte  Anekdote:  „daß  Vittoria  seinem 
Freunde  Palestrina  zu  Liebe  die  spanische  Tracht  abgelegt  und 
sich  den  Bart  habe  nach  römischer  Art  stutzen  lassen"  kann 
auch  sinnbildlich  genommen  werden.  Halte  man  Vittorias 
Motette  „Veni  sponsa  Christi"  mit  der  gleichnamigen  von 
Palestrina  vergleichend  nebeneinander :  Palestrina  gönnt  dem 
Thema  seinen  ruhigen  Eintritt  in  allen  vier  Stimmen,  bei  Vittoria 
setzt  gleich  mit  der  zweiten  Stimme  ein  Gegenthema  ein,  welches 
mit  fast  leidenschaftlicher  Sehnsucht  zwischen  das  Kirchen- 
thema hineinruft.  Aber  wie  eigen  hält  und  bändigt  er  diesen 
Zug  seiner  Seele  durch  Andacht  und  Demut!  Dagegen  fehlen 
ihm  so  gut  wie  ganz  jene  kleinen,  halbdramatischen  Züge,  wie 
sie  aus  Palestrina  zuweilen  herausblitzen  (sehr  fühlbar  bei  Ver- 
gleichung  des  Pueri  Hebraeorum  beider  Meister).  Die  Impro- 
per i  e  n  Vittorias  sind  den  berühmten  Palestrinas  vollkommen 
ebenbürtig,  aber  auch  zum  Verwechseln  ähnlich,  bis  auf  den 
Schluß ,  der  bei  Vittoria  ins  Motettenhafte  hinüberspielt.  In 
ähnlich  einfachstem  Stile  sind  die  Turbae  der  Passion,  wie  sie 
Vittoria  vierstimmig  gesetzt;  von  irgend  welcher  dramatischer 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV  6 
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Intention  ist  nicht  die  Rede ;  es  sind  reine  Zeremoniengesänge 
für  die  kirchliche  Feier.  Manche  Motetten,  wie  die  prachtvoll- 
edle 0  quam  gloriosum  est,  manche  Sätze  der  Magnificat,  das 
Ave  Begina  coelorum  (dessen  achtstimmiger  Schlußsatz  ein  Meister- 
stück musikalischer  Tektonik  ist),  sind  ganz  reiner  Palestrinastil, 
sie  werden  den  geübtesten  Blick  täuschen.  Wenn  wir  dem 
Meister  von  Präneste  endlich  doch  die  höhere  Stelle  anweisen, 
so  ist  es,  weil  er  unvei'kennbar  doch  der  reichere,  vielseitigere 
Geist  ist ,  weil  ihn  sein  Mug  durch  Regionen  trug ,  an  die 
Vittoria  kaum  gestreift  hat,  und  selbst  jenen  inneren  Kampf, 
wie  sich  Palestrina  von  der  älteren  Kunst  losringt ,  muß  man 
für  ihn  in  Anrechnung  bringen. 

yittorias  Hauptwerk  ist  das  Officium  defundorum  in  ohitu 
et  obsequiis  Sacrae  imperatricis,  bestehend  aus  einer  sechsstimmigen 
Missa  pro  defiinctis,  einem  sechsstimmigen  Versa  est  in  luctuniy 
einem  sechsstimmigen  Libera  und  einem  vierstibamigen  Taedet 
anima.  Diese  erhabene  Trauermusik  weist  dem  Meister  seine 
Stelle  in  allernächster  Nähe  Palestrinas  an.  ^)  Von  Messen 
Yittorias  erschienen  zwei  Bücher :  das  erste ,  Philipp  II.  ge- 
widmete mit  vier- ,  fünf-  und  sechsstimmigen  Kompositionen,. 
1583  in  Bom ;  das  zweite  mit  vier-,  fünf-,  sechs-  und  acht- 
stimmigen Messen  nebst  Asper ges  und  Vidi  aquam,  1592  eben- 
daselbst. Das  erste  Buch  enthält  die  vierstimmigen  Messen : 
Quam  pulchri  sunt;  0  quam  gloriosum ;  Simile  est  regnum  coe- 
lorum; Ave  maris  Stella;  Pro  defunetis,  die  fünf  stimmigen  Messen 
Surge  propera  und  De  B.  Virgine ,  die  sechsstimmigen  Dum 
complerentur  und  Gaudeamus.  ^)  Das  zweite  Buch  hat  nebst 
den  erwähnten  Asperges  und  Vidi  aquam  (beide  zu  vier  Stimmen) 
die  vierstimmigen  Messen :  0  magnum  mijsterium,  und  Quarti 
toni;  die  fünfstimmigen  T7-ahe  tne  post  te  und  Ascendens  Christus, 
die  sechsstimmige  Vidi  speciosam,  die  achtstimmige  Salve  und 
eine  vierstimmige  Missa  pro  defunetis  mit  dem  Besponsorium 
Peccantem  me.^)     Proske  hat  Becht,   wenn  er  meint,   „daß  sich 

1)  Ein  Exemplar  im  Musikarchiv  von  St.  Peter  und  in  der  Accad. 
dl  S.  Cecilia  zu  Rom.  Eine  Abschrift  in  Proskes  handschriftlicher, 
jetzt  in  Regensburg  befindlicher  Sammlung.  Fetis  versichert,  „daß 
Vittoria  später  nach  Madrid  zurückgekehrt  sei,"  weil  das  Werk  dort 
1600  gedruckt  worden.     Der  Grund  ist  denn  doch  nicht  haltbar. 

2)  Die  Messen  Ave  maris  stella;  Simile  est  regnum  coelorum; 
Beata  Maria  Virgine  stehen  schon  in  einer  Ambros  unbekannten  Aus- 
gabe vom  J  ahre  1576,  zusammen  mit  Psalmen  und  Magnificat,  gedruckt- 
bei  Angelo  Gardano  in  Venedig.  Eine  Gesamtausgabe  der  Werke 
VittoriaSj^  herausg,  v.  F.  Pedrell  ist  im  Erscheinen  begriffen.     (L.) 

3)  Exemplar  in  der  Vaticana.  Die  Missa  quarti  toni,  Simile  est 
regnum  coelorum,  Vidi  speciosam,  Trahe  me  post  te  und  0  quam  glorio- 
sum est  regnum  sind  neuesrtens  durch  Proskes  Musica  divina  wieder 
allgemeiner  bekannt  geworden. 
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hier  Arbeit,  Gebet  und  Genie  zur  vollendeten  Harmonie  durch- 
dringen."' Umfangreiche  und  sehr  bedeutende  Werke  sind 
Vittorias  „Magnificat"'  (Rom  1581)  und  seine  „Hymni  totius  anni 
secundum  S.  Rom.  Eccl.  consuetudinem  qui  quatuor  concinuntur 
vocibus,  una  cum  quatuor  psalmis  pro  praecipuis  festivitatibus, 
qui  octo  vocibus  modulantur*'  (Rom  1581).  Dieses  großartige 
Hymnenwerk  ist  Gregor  XIII.  gewidmet.  ^)  Ein  sehr  merk- 
würdiges und  eigentümliches  Stück  darin  ist  das  Pange  lingua 
more  hispano ,  d,  i.  nach  der  in  Spanien  gebräuchlichen ,  von 
der  gewöhnlichen  verschiedenen  Melodie.  Vittoria  läßt  die  erste 
Strophe  im  einstimmigen  Cantus  planus ,  die  folgende,  Nobis 
datus  in  einer  ausnehmend  schönen  vierstimmigen  Bearbeitung 
singen ,  und  so  strophenweise  abwechselnd  bis  zum  Schlüsse. 
In  derselben  Sammlung  findet  sich  ein  zweites ,  nicht  minder 
schönes  Pange  lingua  nach  der  gew^öhnlichen  Melodie.  Merk- 
würdig ist  es ,  daß  dieser  herrliche  Meister  nie  in  eines  der 
päpstlichen  Sängerkollegien  eintrat,  wohin  doch  sonst  die  be- 
deutenden Musiker  in  Rom  früher  oder  später  gelangten.  IVIit 
Palestrina  war  er  innig  befreundet,  aber  die  übrigen  Musiker 
mögen  ihn  durch  allerlei  Intriguen  ihrem  Collegium  ferngehalten 
haben.  Ihr  unwürdiges  Urteil  über  Vittorias  Lamentationen 
läßt  eine  bis  zum  Hasse  gesteigerte  Abneigung  erkennen,  welche 
vielleicht  dem  Spanier  galt.  Seit  der  entsetzlichen  Plünderung 
Pratos  1512  und  der  gleich  schrecklichen  Plünderung  Roms  1527 
standen  die  Spanier  nicht  in  Gunst ;  der  alte,  heftige  Paul  lY. 
hatte,  so  oft  er  sie  nur  nannte,  gegen  sie  ein  ganzes  Schimpf- 
lexikon bereit,  worin  auch  das  „Marannenblut"  figurierte,  welches 
die  Sänger  in  jenen  Lamentationen  wiedererkennen  wollten. 
[Es  scheint  jedoch,  als  ob  Vittoria  einer  Unabhängigkeit  genoß, 
um  die  ihn  alle  seine  Gegner  hätten  beneiden  können.  Kaum 
einer  der  römischen  Komponisten,  auch  Palestrina  nicht,  konnte 
sich  den  Luxus  gönnen,  seine  Werke  in  solchen  Prachtausgaben 
gedruckt  zu  sehen,  wie  Vittoria.  Als  Merkwürdigkeit  sei  auch 
verzeichnet,  daß  von  Vittoria  nicht  ein  einziges  weltliches  Stück 
bis  jetzt  nachzuweisen  war.] 

Aus  der  Schule  Naninos  ging  Feiice  Anerio^)  hervor. 
[Von  seinem  Leben  ist  nur  wenig  bekannt.  Sicher  ist  es,  daß 
er  1575  unter  Palestrina  mit  4  Scudi  monatlichen  Gehalts  als 
Chorknabe  angestellt  war.     Er  mag  also  zwischen  1560  und  65 


1)  Exemplare  der  Magnificat  in  Bologna,  Rom,  Regensburg,  der 
Hymnen  in  Bologna,  Rom,  München. 

2)  Vgl.  Kirchenmus.  Jahrb.  1903,  Studie  von  Haberl  über  Fei. 
Anerio ;  auf  S.  32  bringt  sie  Anerios  Porträt,  das  in  Adam  da  Bolsenas 
Osservazioni  per  ben  regolare  il  coro  dei  cantori  (Rom  1711)  und  in 
Hawkins  Musikgeschichte  auch  zu  finden  ist.     (L.) 

6* 
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geboren  sein.  1594,  nach.  Palestrinas  Tode  wird  er  Komponist 
der  päpstlichen  Kapelle.  Als  solchen  bezeichnet  er  sich  selbst 
auf  den  Titelblättern  seiner  "Werke  zwischen  1594  und  1602; 
diesen  Titeln  zufolge  war  er  auch  ein  Schüler  Giov.  Maria 
Naninos  und  Kapellmeister  des  Collegio  degl'Inglesi  in  Rom 
(1585).  Sein  erstes  Werk  erschien  1585  bei  Alessandro  Gardano 
in  Rom :  ein  Buch  fünfstimmiger  geistlicher  Madrigale,  als  letztes 
Stück  darin  steht  ein  „Ecco"  zu  8  Stimmen,  —  gerade  um  jene 
Zeit  fing  die  Manie  der  Echos  an,  die  später  im  17.  Jahrhundert  ein 
fast  unei'läßlicher  Bestandteil  der  beliebten  Kompositionen  wurden. 
(Auch  von  Orlando  di  Lasso  gibt  es  ein  reizendes  achtstimmiges 
Echolied.)  Das  in  Venedig  im  nämlichen  Jahre  erschienene 
Sammelwerk  „de  Eloridi  vix'tuosi  d'Italia"  bringt  zwei  Madrigale 
des  jugendlichen  Anerio  aus  dem  genannten  Erstlingswerk.  Er 
muß  also  entweder  schon  einen  guten  Namen  besessen  haben, 
oder  einen  einflußreichen  Gönner.  Dem  Umstände  zufolge,  daß 
beide  Madrigale  erst  in  der  zweiten  Ausgabe  des  venetianischen 
Sammelwerks  mit  Anerio  bezeichnet  sind,  1785  jedoch  noch 
G.  M.  Nanino  und  ein  Anonymus  als  Autoren  herhalten,  möchte 
man  annehmen,  sein  Lehrer  Nanino  habe  die  Täuschung  ver- 
anlaßt, um  seinen  Schüler  in  die  vornehme  Künstlergesellschaft 
einzuschmuggeln.  1586  erschien  eines  seiner  beliebtesten  Werke 
bei  Giac.  Yincenzi  zu  Venedig,  das  erste  Buch  der  vierstimmigen 
Kanzonetten,  —  bis  1610  folgten  fünf  Neudrucke.  Aus  den 
folgenden  Jahren  1587,  89,  90  sind  Madrigalwerke  von  ihm 
erhalten.  Als  Herausgeber  der  Madrigalsammlung  „Le  Gioie" 
(1589)  ist  er  schon  genannt  worden,  als  von  Palestrinas  Teil- 
nahme an  diesem  Werk  die  Rede  war.  Daß  er  in  jenen  Jahren 
hauptsächlich  als  Madrigalkomponist  angesehen  war ,  beweisen 
die  zahlreichen  Madrigale  von  ihm,  die  in  vielen  Sammelwerken 
der  Zeit  zu  finden  sind,  ^)  auch  in  Verovios  Kanzonettensammlung 
mit  Lauten-  und  Klaviei'begleitung  (Tabulatur)  ist  Anerio  ver- 
treten. ^)  Erst  1596  trat  Anerio  mit  Kirchenmusik  auf.  Auf 
Em]Dfehlung  des  Kardinals  Aldobrandini  war  er  1594  zum 
Komponisten  der  päpstlichen  Kapelle  ernannt  worden,  trotzdem 
die  Kapellsänger  schon  seit  Jahren  sich  feindselig  gegen  ihn 
gezeigt  hatten.  Den  Dank  für  diese  Berufung  stattete  er  1596 
ab  durch  sein  erstes  achtstimmiges  Motettenwerk ,  dem  Papst 
Clemens  VIII.  gewidmet.  Ein  zweites  Motettenbuch  für  5,  6 
und   8  Stimmen    erschien   1602 ,    Aviederum    dem    Papst  Clemens 


1)  s.  eingehendes  Verzeichnis  bei  Haberl  a.  a.  0.  u.  bei  Vogel  a.  a.  0. 

2)  Zwanzig  solcher  K.anzonetten,  vierstimmig  mit  Klavier  u.  Laute, 
darunter  auch  die  genannten  von  Anerio,  andere  von  Stabile,  Dragone, 
Nanino,  Palestrina,  Grriffi,  Soriano,  Giovanelli,  Quagliato,  Bellasio  hat 
Alfr.  Wotquenne  neu  veröffentlicht.    (L.) 
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gewidmet.  In  der  Vorrede  ist  ein  besonders  auffälliger  Satz : 
es  sei  dem  Papst  seine  Sorge  um  die  Künste  zu  danken,  auch 
um  die  Musik  „quam  antea  suavius,  ac  sanctius  artificium  incre- 
brescere  musicorum".  Weiterhin  spricht  er  noch  von  „tempera- 
tione  concentus".  Es  sind  also  die  Früchte  des  Palestrinastils, 
die  hier  als  neue  Errungenschaften  gepriesen  werden,  der  „süße" 
Klang ,  die  heilige  Andacht ,  die  maßvolle  Verwendung  der 
Kunstmittel.  Nur  noch  ein  Kirchenwerk  veröffentlichte  er,  vier- 
stimmige ßesponsorien,  in  Rom  1606  bei  Zanetti  erschienen.  Da- 
zwischen war  er  wieder  mit  Madrigalen  beschäftigt ,  21  drei- 
stimmige Stücke  erschienen  1598  bei  Vincenti  in  Venedig,  zahl- 
reiche andere  in  Sammelwerken.  Aus  der  trockenen  Bibliographie 
fällt  hier  und  da  ein  flüchtiges  Licht  auf  das  Leben  des  Meisters. 
So  ist  aus  Widmungen  an  ihn  zu  schließen,  ^)  daß  er  nicht  nur 
in  den  Künstlerkreisen  Roms  sehr  angesehen  war,  sondern  auch 
ein  gern  gesehener  Gast  in  den  prächtigen  Villen  zu  Frascati. 
Dort  mag  er  besonders  in  der  Villa  Mondragone  nicht  selten 
musiziert  haben,  war  doch  diese  Villa  ein  Lieblingssitz  Gregors  XIH., 
das  Eigentum  des  Herzogs  Giov.  Angelo  Altaemps,  der  als  be- 
sonderer Gönner  Anerios  erscheint.  Der  Kardinal  Marcus  Sitticua 
Altaemps  (Hohenems,  Vorarlberg),  ein  Neffe  von  Pius  IV.  hatte  in 
Rom  einen  Palast  erbaut,  der  besonders  von  1595  an,  als  der  Herzog 
Giov.  Angelo  ihn  erbte,  für  die  Musikpflege  von  großer  Be- 
deutung wurde.  Im  Collegium  Romanum  ist  noch  ein  Musik- 
katalog erhalten,  aus  dem  zu  ersehen  ist,  daß  die  "Werke  der 
besten  Meister  der  Zeit  hier  gesammelt  und  aufgeführt  wurden. 
Feiice  Anerio  hat  für  die  Kapelle  des  Herzogs  insbesondere 
die  geistlichen  Kompositionen  geliefert,  und  so  kommt  es,  daß 
gerade  die  Altaempssche  Sammlung  ungemein  reich  ist  an  un- 
gedruckten Kirchenstücken  von  Anerio.  Fast  alles ,  was  in 
neuerer  Zeit  von  Anerios  Werken  veröffentlicht  worden  ist, 
hauptsächlich  in  Proskes  Musica  divina ,  stammt  aus  dieser 
Sammlung.  Da  sie  eben  nur  geistliche  Kompositionen  enthielt, 
so  konnte  leicht  die  früher  verbreitete  Meinung  aufkommen, 
Anerio  komme  nur  als  Kirchenkomponist  in  Betracht.  Ein 
Folioband  aus  der  Altaempsschen  Bibliothek,  1607  datiert,  auf 
Pergament  geschrieben,  der  jetzt  in  der  Vatikanischen  Bibliothek 
steht :  Responsoria  in  commune  Sanctorum.  Regulato  cantu 
per  R.  D.  Felicem  Anerium  ....  ist  wichtig  zur  Klärung 
der  Frage,  wie  Anerio  zu  der  Medicaea  steht,  die  er  bekanntlich 
mit  Soriano  1614  u.  15  unterzeichnete.  Bei  Haberl  ^)  hat  man 
Gelegenheit  Anerios  Verfahren  kennen  zu  lernen  durch  Vergleich 


1)  8.  Haberl  a.  a.  0.  S.  35. 

2)  a.  a.  0.  S.  37  ff. 
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seiner  Fassung  der  ßesponsorien  mit  der  anderer  Ausgaben. 
Trotz  der  eingehenden  Untersuchungen  Molitors,  Haberls  und 
anderer  ist  aber  Gewißheit  noch  nicht  erlangt.  Es  ist  möglich, 
daß  Palestrinas  Bearbeitung  des  Graduale  von  den  beiden  Meistern 
benutzt  worden  ist ,  ein  vollgültiger  Beweis  dafür  ist  jedoch 
ebensowenig  erbracht,  wie  für  das  Gegenteil.  Anerio  hat  übrigens 
nur  den  ersten  Band  der  Medicaea  sehen  können,  noch  bevor  der 
Druck  des  zweiten  Bandes  beendet  war,  starb  er,  etwa  50  Jahre 
alt,  am  28.  September  1614,  wie  Haberl  kürzlich  feststellen 
konnte.  ^)]  Anerio  zählt  zu  den  Besten  der  goldenen  Zeit.  Das 
Archiv  der  Chiesa  nuova  in  B,om ,  die  Sammlung  des  Collegio 
germanico,  die  Altaempssche  Sammlung  bewahren  von  ihm  zahl- 
reiche Arbeiten ,  das  erstgenannte  Archiv  unter  anderen  ein 
achtstimmiges  Miserere  für  zwei  Chöre ,  die  Altaempssche 
Sammlung  viele  Motetten  von  vier  bis  zu  zwölf  Stimmen,  so  auch 
Santinis  Sammlung  ein  zwölfstimmiges  Dies  irae,  vierstimmige 
Impropei'ien ,  eine  achtstimmige  Messe  „Yestiva  i  colli",  eine 
andere  Messe  zu  zwölf  Stimmen  usw. ;  es  finden  sich  aber  auch 
Motetten  für  blos  eine  Stimme,  also  schon  wahre  Monodieen. 
Interessant  ist  eine  Sammlung  geistlicher  Madrigale  zu  fünf 
Stimmen,  sie  erschien  1585  bei  Alessandro  Gardano.  Das  ganze 
Genre  ist  für  die  Zeit  bezeichnend.  Liest  man  die  Textanfänge 
„Ardendo  mi  consumo ;  Foi-tunati  pastori,  Occhi  voi  mi  beate  ; 
Chiedei  piangendo"  usw. ,  so  meint  man  Liebesmadrigale  vor 
Augen  zu  haben,  es  ist  aber  alles  geistlich  gewendet  und  poin- 
tiert —  ungefähr  wie  man  in  gewissen  Klöstern  der  erlaubten 
Fastenspeise,  den  Fischen,  Ansehen  und  Geschmack  der  ver- 
botenen Fleischspeisen  zu  geben  wußte.  Eine  vierstimmige 
Messe  „Veni  sponsa  Christi"  ^)  reiht  sich  der  gleichnamigen 
Palestrinas  würdig  an,  eine  andere  über  das  Lied  „Hör  le  tue 
forze  adopra"  (handschriftlich  in  der  Vaticana  und  im  Coli, 
rom.)  ist  ein  reines  Meisterwerk,  die  Färbung  dunkler,  tiefer 
als  bei  Palestrina,  der  Ausdruck  von  eigentümlich  mildem  Ernst 
und  feierlicher  Würde,  der  schönste  Wohlklang,  die  gediegenste 
Arbeit.  Eine  Auswahl  herrlicher  Motetten  aus  der  Altaempsschen 
Sammlung  im  Coli.  rom.  hat  Proske  in  seine  Musica  divina 
aufgenommen ,  die  merkwürdigste  darunter  ist  vielleicht  die 
Antiphone,  welche  „in  festo  virginum"  gesungen  wird:  „ßegnum 
mundi    et    omnem    ornatum    seculi    contempsi"    —    Wonne    und 


1)  a.  a.  O.  S.  42. 

2)  Nach  Haberls  Feststellung  ist  diese  Messe  nicht  von  Anerio, 
auch  die  weiter  oben  genannte  12  st.  Messe  ist  wahrscheinlich  nicht  von 
ihm.  Überhaupt  sind  gegenwärtig  nur  zwei  Messen  mit  Sicherheit 
Anerio  zuzuschreiben,  nämlich:  Hör  le  tue  forze  (4 st.  bei  Proske)  und 
Vestiva  i  colli,  8  st.     (L.) 
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Schmerz  sind  hier  wunderbar  gemischt ,  das  Stück  hat  etwas 
Visionäres,  es  ist  eine  Stimmung  wie  etwa  Katharinas  von  Siena, 
welche  die  Rosenkrone  abreißt  und  sich  die  Dornenkrone  ent- 
zückt in  die  Stirne  drückt.  ^)  Einer  der  reinsten  Klänge  der 
goldenen  Zeit,  ein  Adoramus  te  Christe  gilt  aller  Orten  für  eines 
der  hinreißendsten  Werke  Palestrinas,  es  wäre  endlich  Zeit,  es 
dem  wahren  Meister  zurückzustellen.  Gehört  doch  auch  das 
dreichörige  Stabat  der  Altaempsschen  Sammlung  vielleicht  ihm, 
und  nicht  Palestrina,  zu  dessen  herrlichsten  Schöpfungen  Baini 
es  zählt!  ^)  [Das  Kirchenmusikalische  Jahrbuch  für  1903  enthält 
zwei  Kompositionen  Anerios  :  ein  fünfstimmiges  Magnificat  und  ein 
sechsstimmiges  ,,  Adoramus ".]  Ein  zweiter  Musiker  Namens  Anerio, 
Giov.  Francesco  Anerio  steht  schon  sehr  bedeutend  an  der 
Grenze  der  Neuzeit,  oder  vielmehr,  er  gehört  schon  einer  neuen 
Generation  an  —  (er  hat  Stücke  mit  schon  obligat  eingreifenden 
Instrumenten,  wie  seine  1619  gedruckte  sechsstimmige  Conversione 
di  S.  Paolo),  aber  er  hat  auch  Kompositionen  im  Kapellenstiie, 
wie  sein  tüchtiges  vierstimmiges  Requiem  (an  Stelle  des  ,.Si 
ambulavero"  bringt  es.  gleich  dem  Requiem  des  Niederländei's 
Antonius  Brumel  die  Sequenz  des  Dies  irae) ,  wie  seine  fünf- 
stimmige sogenannte  Missa  Paulina  Borghesia  super:  Quem  dicunt 
homines  (sie  ist  nämlich  Paul  V.  Borghese  gewidmet),  wie  seine 
sechsstimmige  Messe  „In  te  Domine  speravi"  im  Archiv  der 
Chiesa  nuova  zu  Bom.  Tonstücke  voll  Geist  und  voll  Ausdi-uck, 
an  Luca  Marenzios  bewundei-te  Arbeiten  mahnend,  sind  seine, 
von  seinem  Schüler  Ippolito  Strada^)  in  Venedig  bei 
Giacomo  Vincenti  1608  herausgegebenen  Madrigale  zu  fünf  und 
sechs  Stimmen,  sehr  mannigfach  in  der  Stimmung,  die  Situation, 
ja  das  "Wort  malend.  *)  Harmonie  und  Modulation  gehöi'ten  nicht 
mehr  den  Kirchentönen  an,  sondern  vollständig  schon  der  modernen 
Tonalität  —  es  finden  sich  sogar  kühne,  aber  glückliche  Züge, 
der  Fürst  von  Venosa  hatte  nicht  umsonst  in  seinem  Madrigale 
sich  in  das  Dickicht  wundei'samer  Harmonieen  gewagt ;  Meister 
wie  Anerio  unterschieden  sehr  wohl,  was  von  dem,  was  ihm 
dort    ins  Garn    gelaufen,    brauchbar    sei,    und    was    nicht,    und 


1)  Die  Dissonanz  zu  den  Worten  „quem  amavi"  möge  man  nicht 
unbeachtet  lassen. 

2)  Proske  hielt  es  für  ein  Werk  Anerios.  3Iein  werter  Freund, 
der  Capuzinersuperior  P.  Barnabas  Weiß  in  Prag,  veranstaltete  eine  Auf- 
führung, wo  wir  die  mächtige  Wirkung  dieses  Tonwerkes  kennen  lernten. 

3)  „Signor  Gio.  Fr.  Anerio  mio  macstro"  sagt  Strada  in  der  Vor- 
rede. Der  Titel  ist:  „Madrigali  a  cinque  e  sei  voci,  con  uno  ad  otto 
di  Gio.  Fr.  Anerio,  Romano.  Libro  secondo.  Nuovamente  composto 
et  dato  in  Luce.  S.  Venezia  appresso  Girolamo  Vincenti  MDCVIII."" 
Das  erste  Buch  kenne  ich  leider  nicht. 

4)  8.  auch  weiter  unten  S.  (105,  106)  über  seine  Madrigale. 
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wußten  den  Fang  zu  nützen.  Ein  zweichöriges  Ave  v&rurYiy. 
eine  achtstimmige  Motette  Puhhra  es  bewahrt  das  Musikarchiv 
der  Chiesa  nuova.  Fanden  wir  es  schon  bei  Clement  Jannequin 
mit  Verwunderung  zu  notieren ,  daß  er  sein  niusikalische& 
Bataillenstück  zu  einer  Messe  umgearbeitet ,  so  begegnen  wir 
auch  dem  römischen  Meister  auf  dem  ähnlichen  Pfade ;  seine 
Messe  „la  Battaglia"  wurde  sogar  eines  seiner  geschätztesten 
Werke ,  und  wurde  zusammen  mit  seiner  vierstimmigen  Um- 
arbeitung der  Marcellusmesse  und  den  beiden  Messen  Palestrinas 
Iste  confessor  und  Sine  nomine  wiederholt  gedruckt  (1626^ 
1639  usw.).  [Seine  Werke  sind  noch  zahlreicher  als  die  von 
Feiice  Anerio,  auch  mannigfaltiger  in  der  Schreibart.  Der  neue 
Stil  ist  bei  ihm  schon  viel  bestimmter  ausgeprägt,  den  Basso 
continuo  verwendet  er  häufig  in  Motetten  und  Madrigalen  für 
1,  2,  3  Stimmen.  Auch  vierstimmige  Gagliarden  von  ihm  in 
Lauten-  und  „Cimbalo"-Tabulatur  (ohne  Angabe  des  Jahres) 
gibt  es.  Die  Berliner  Bibliothek  besitzt  ein  Exemplar.  Dem 
neuen  Stil  gehört  wohl  auch  an :  //  dialogo  pastorale  al  presepio 
a  3  voci  con  Vintavolutura  del  cemhalo  e  del  liuto.  Puliaschis :  ^) 
Gemtna  musicalc,  weltliche  Gesänge  von  1618  enthält  von  ihm 
sieben  Motetten  für  eine  Stimme  mit  Generalbaß.  Seine  Be- 
liebtheit wird  schon  dadurch  bewiesen,  daß  mehr  als  hundert 
Stücke  von  ihm  in  verschiedene  Sammelwerke  des  17.  Jahr- 
hunderts aufgenommen  worden  sind  (von  Felice  nur  ungefähr  60). 
Andere  Stücke  von  ihm  findet  man  in  Bocks  „Musica  sacra", 
bei  Rochlitz,  in  Wüllners  Chorübungen  (achtstimmiges  Christus 
resurgens)  u.  a.  Haberl  -)  teilt  Proben  jener  merkwürdigen 
Motetten  für  eine  und  zwei  Stimmen  mit  Oi'gelbegleitung 
mit.  Im  Aussehen  unterscheiden  sie  sich  nur  wenig  von  zwei- 
oder  dreistimmigen  a  cappella  Stücken,  nur  der  Instrumentalbaß 
ist  rythmisch  etwas  vereinfacht  der  Gesangstimme  gegenüber. 
Die  Begleitung  ist  merklich  auf  einfache  Akkorde  gestellt.  Der 
Gesangspart  völlig  ist  kaum  zu  unterscheiden  von  einer  Stimme 
aus  einem  Motett  oder  Madrigal ,  von  geschlossener  Melodie, 
von  liedartiger  Gestaltung  ist  kaum  eine  Spur  zu  sehen.  Die 
Wirkung  mag  recht  gut  sein ,  wenn  der  Basso  continuo  nicht 
gar  zu  primitiv  ausgeführt  wird.  Die  Solosänger  verzierten 
ihren  Part  sicherlich  nach  Sitte  der  Zeit  mit  mannigfachen 
Schnörkeln.  Es  sei  auch  darauf  aufmerksam  gemacht ,  daß 
Haberl  am  Schluß  seiner  Studie  ein  alphabetisches  Verzeichnis 
der  Textanfänge  sämtlicher  Kirchenstücke  von  Anerio  beigefügt 
hat,    mit  Angabe    der  Fundorte.      Im  ganzen    stehen  dort  etwa 


1)  Vorhanden  in  Rom,  Bibl.  Cecilia,  Bologna  u.  Paris,  ßibl.  nation. 

2)  Vgl.  flaberls  Studie  über  G.  F.  Anerio,  Kirch.mus.  Jahrb.  1886. 
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320  Textanfänge,  mehrsätzige  Werke,  wie  Messen  und  Magnificat 
immer  nur  als  je  eine  Nummer  gerechnet.  Nimmt  man  zu  diesem 
stattlichen  Verzeichnis  noch  die  Liste  der  Madrigale  und  Kanzo- 
netten,  wie  sie  Vogel  in  seiner  Bibliographie  bringt ,  so  kann 
man  sich  einigermaßen  eine  richtige  Vorstellung  von  Anerios 
Tätigkeit  machen.  Giovanni  Francesco  Anerio  wird  gewöhnlich 
ein  Bruder  des  Feiice  genannt.  Doch  ist  diese  Annahme  mit 
Beweisen  nicht  zu  belegen.  Er  lebte  ungefähr  1567  bis  1620, 
zumeist  in  Rom.  Gegen  1609  vielleicht  war  er  Kapellmeister 
am  Hofe  des  Königs  Sigismund  III,  von  Polen,  1611  Kapell- 
meister am  Dome  zu  Verona,  kurz  darauf  wieder  in  Rom  tätig 
am  Seminario  Romano.  Von  1613  bis  wenigstens  1620  nennt 
er  sich  auf  den  Titeln  seiner  Werke  Kapellmeister  an  S,  Maria 
ai  Monti  in  Rom,  Es  scheint,  als  ob  er  gegen  Ende  seines 
Lebens  in  den  geistlichen  Stand  getreten  sei,  denn  in  der  Dedi- 
kation  seines  Teatro  Armonico  spirituale  di  madrigali  a  5,  6, 
7,  S  voci  (1619)  bezeichnet  er  sich  als  „sacerdote*'.  Diese 
interessante  Vorrede  ^)  gedenkt  vornehmlich  des  heil,  Philipp 
von  Neri,  des  Vorstehers  der  congregazione  del  oratorio ,  des 
Freundes  von  Palestrina,  Unter  anderem  heißt  es  darin :  „um 
den  Zweck  desto  leichter  zu  erfüllen,  und  mit  einer  angenehmen 
Täuschung  (dolce  inganno)  die  Sünder  zu  den  heiligen  Übungen 
des  Oratoriums  zu  ziehen ,  habt  ihr  die  Musik  herangezogen, 
mit  Sorge  dafür,  daß  sowohl  Weltliches  (volgare)  wie  auch  Er- 
bauliches (devote)  gesungen  werde,  damit  desto  mehr  an  ihrer 
Seele  Gewinn  haben  mögen,**  Anei-io  erwähnt  auch,  daß  er 
40  Jahre  lang  die  beiden  Oratorienhäuser  besucht  habe  und 
daß  er  nun  seinerseits  durch  seine  Kompositionen  etwas  für  die 
Förderung  der  Oratorien  tun  wolle,  die  „sowohl  in  Rom  wie 
auch  außerhalb  nach  dem  Muster  der  hiesigen  errichtet  sind," 
Die  beiden  römischen  Oratoi-ienhäuser  sind  die  Casa  all'  Oratorio 
und  die  Congregatione  dell  Oratorio  in  S.  Maria  in  Vallicella. 
Diese  Vorrede  ist  unterzeichnet  von  dem  päpstlichen  Kapell- 
sänger Orazio  Griffi,  der  1619  dies  AVerk  Anerios  herausgab. 
Ist  daraus  zu  schließen,  daß  Anerio  1619  nicht  mehr  lebte? 
Sie  mag  vielleicht  auch  zur  Geschichte  der  frühesten  Oratorien 
einige  Winke  geben.    Es  heißt  nämlich  in  ihr :  „AI  P.  S.  Girolamo 

Dottore  di  S.  Chiesa,   e  al  B.  Filippo  Neri eseguisse  voi 

B.  Filippo,  cosi  inspirato  da  S.  D.  Maestä  con  dar  principio  in 
detta  Casa  all'  Oratorio,  onde  poi  fondaste  quello  delli  M.  R. 
P.  della  Vallicella  sotto  il  nome  della  congregatione  dell  Ora- 
torio ....  et  anco  hebbero  principio  li  M.  R.  P.  Girolimini 
di  Napoli,    li    quali   della  vostra  casa  Girolamo  santo  presero  il 


1)  8.  den  Wortlaut  bei  Vogel  Bibliothek  .  .  .,  I,  18. 
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nome,  e  da  voi  Filippo  FOratorio".  ^)  Bezeichnend  für  römische 
Zustände  ist  ein  Satz  aus  der  Vorrede  zu  Anerios :  Diporti 
imisicali,  madrigaU  a  1,  2,  3,  4  voci.  Darin  heißt  es :  „wenn 
ihr  beim  Singen  einiger  dieser  Madrigale  manche  „spaccature" 
(Lücken)  findet,  so  möget  ihr  wissen,  daß  dies  in  schuldigem 
Gehorsam  gegen  die  Befehle  der  Obrigkeit  geschehen  ist,  die 
„per  ogni  buon  respetto"  es  nicht  zuläßt,  daß  gewisse  "Worte 
gedruckt  werden,  die  ,,alle  volte"  etwas  Sinnliches  an  sich  haben, 
wie:  Kuß,  ,.Dio  applicato  all  amore  mondano"  u.  ähnl.  .  .  .'•] 
G.  Fr.  Anerio,  den  wir  hier  in  Gesellschaft  seines  Verwandten 
Feiice  eingeführt,  gehört  schon  sehr  zu  der  musikalischen  ,.Fort- 
schrittspartei".  Bei  den  Zeitgenossen  Palestrinas  sah  es  noch 
andersaus.  Ein  solcher  war  Annibale  Zoilo,  eingeborener 
Römer,  aber,  wie  seine  Musik  zeigt,  treuer  Eleve  der  Nieder- 
länder —  seit  1561  Kapellmeister  in  S.  Giovanni  di  Laterano 
[auf  einem  Titelblatt  von  1563  nennt  er  sich  Kapellmeister  an 
S.  Luigi]  —  seit  1570  im  Collegium  der  päiDstlichen  Sänger. 
Seine  Hesponsorien  für  die  heilige  Woche  -)  wurden  hoch  ge- 
schätzt, so  auch  seine  „SufEragia  Sanctorum",  und  haben  einen 
strengen,  ernsten,  echt  rituellen  Charakter.  —  Bei  Fabio  Costan- 
tini  (Select.  cant.)  findet  sich  eine  Motette  Beata  mater.  ^)  Zoilos 
Musik  ist  noch  fühlbar  archaistisch  —  die  Hesponsorien  mahnen 
etwa  an  Carpentras,  auch  die  eingefügten  kleinen  Duos  sehen 
ganz  niederländisch  aus.  Die  Harmoniewendungen  sind  sehr 
kräftig ,  aber  oft  herb.  Hier  sind  wirklich  die  ,.wenig  ver- 
mittelten Dreiklangfolgen",  mit  denen  man  oft  (sehr  falsch) 
diesen  ganzen  Stil  charakterisieren  zu  können  meint.  Unver- 
hältnismäßig oft  erscheint  die  Tonfolge  des  Baßschrittes  tonab- 
oder  tonaufwärts  mit  darauf  gesetztem  Dreiklang.  Ein  in  seiner 
Art  ausgezeichnetes  Salve  Regina  zu  zwölf  Stimmen  läßt  die 
Tüchtigkeit  Annibale  Zoilos  ganz  besonders  erkennen.  [Als 
Mitarbeiter  Palestrinas  bei  der  Revision  der  Choralbücher  ist 
Zoilo  schon  genannt  worden.]  Mit  ihm  ist  Cesare  Zoilo 
nicht  zu  verwechseln,  von  dem  sich  in  der  B,accolta  de  Salmi 
a  otto  di  diversi  eccellenti  autori  (Napoli,  apj)r.  Giov.  Gius. 
Carlinol615)  ein  achtstimmiges  Landa  Jerusalem,  bei  Constantini 
im  ersten  Buche  ein  Duo  für  Alt  und  Tenor  Elevatis  vianihus, 
im  zweiten  Buch  ein  Duo  für  zwei  Bässe  Veni  eleeta  findet. 
Von  den  beiden  Zoilo    ist  Cesare  offenbar    der    jüngere   —  von 

1)  Eine  Auswahl  aus  dem  „Teatro  armonico"  ist  in  Paris  er- 
schienen, herausgegeben  von  Ch.  Üordes  für  die  Schola  cantorum.  (L.) 

2)  In  der  Yaticana,  im  Codex  M.  S.  Altaemps.  Ottobon.  N.  2928. 
(Proske  hat  sie  sämtlich  in  Partitur  gebracht  —  und  sieben  davon  in 
seine  Mus.  divina  aufgenommen.) 

3)  Vier  füufstimmige  Madrigale  von  Zoilo  hat  L.  Torchi  neu 
herausgegeben  im  1.  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia.     (L.) 
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ihm  erschienen  1620  fünfstimmige  Motetten  „col  suo  basso  con- 
tinuo"  bei  Magni  in  Venedig.  —  Deswegen  bi-aucht  er  selbst 
kein  „compositeur  venitien"  zu  sein ,  wie  Fetis  ohne  nähere 
Nachweisung  behauptet. 

Noch  entschiedener  fremd  und  altertümlich,  wie  ein  tjber- 
bleibsel  aus  alter  Zeit ,  steht  auch  noch  Rocco  Hodio  aus 
Bari  in  Calabrien  da ,  Meister  im  improvisierten  Kontrapunkt, 
den  er  in  Regeln  brachte  (seine  Schrift  darüber  erlebte  einige 
Auflagen),  ^)  mit  virtuosenhaften  Satzproblemen  vertraut ,  wie 
sich  denn  in  seinen  zu  Neapel  gedruckten  Messen  (1580)  eine 
fünfstimmige  Messe  de  Beata  Virgine  befindet,  welche  eine  Messe 
plurium  facierum  (aber  in  anderem  Sinne  als  jene  Pierre  Moulus) 
ist :  man  kann  sie  nämlich  auch  vierstimmig  singen,  wenn  man 
die  Pars  quinta  wegläßt ;  oder  dreistimmig,  wenn  man  auch  den 
Sopranpart  unterdrückt ;  oder  abermals,  und  zwar  anders  drei- 
stimmig, wenn  man  nur  die  drei  oberen  Parte  singt.  So  hatte 
E,odio  ein  Duett  mit  verschiedener  Taktbezeichnung  in  den 
beiden  Stimmen  (Prolatio  cum  tempore  perfecto  in  der  höhern, 
Tempus  perfectum  mit  der  Proportion  ^/g  in  der  tiefern),  welches 
Stück  Rodio  besuchenden  Musikern  als  eine  Art  Tltyssesbogen 
vorlegte:  „niemand  aber  konnte  es  singen,"  nur  G.  B.  Rossi, 
der  Verfasser  des  „Organo  de  Cantori",  fand  sich  zu  Rodios 
Erstaunen  gleich  zurecht.  ^)  Unter  jenen  Messen  findet  sich 
auch  eine  sechsstimmige  über  Adieu  mes  amours ,  eine  vier- 
stimmige über  Mater  patris ,  gleich  jener  Josquins  „ad  voces 
aequales"  komponiert;  Rocco  Rodio,  der  noch  die  Neuzeit  des 
17.  Säculums  erlebte,  nimmt  sich  aus  wie  ein  Großvater,  der 
den  Enkeln  von  der  alten  „Niedei'länderzeit"  berichtet.  Er 
muß  wirklich  sehr  alt  geworden  sein,  denn  Camillo  Maffei  be- 
grüßt ihn  schon  1563  in  einem  an  ihn  gerichteten  Briefe  als 
berühmten  Meister,  und  G.  B.  Rossi  redet  in  seinem  1618  ge- 
druckten „Organo  de  Cantori"  von  ihm  als  einem  noch  Lebenden: 
„Rocco  Rodio,  musico  eccelentissimo  a  nostro  tempo."  Nimmt 
man  hiernach  Rodios  Geburtsjahr  mit  1530  an,  so  wäre  er,  als 
Rossi  jene  Worte  schrieb,  schon  88  Jahre  alt  gewesen.  Wer 
weiland  sein  Lehrer  gewesen  —  darüber  fehlen  die  Nachrichten. 
[Einen  merkwürdigen  Kontrast  zu  jenen  archaisierenden  Werken 
Rodios  bilden  Madrigale  von  ihm ,  die  an  kühner  Chromatik 
Marenzios  Madrigalen  nahestehen.  Er  ist  in  ihnen  als  Harmoniker 
auffallend  modern.  Etliche  Proben  gibt  Th.  Kroyer  in  seinem 
Buche:  Die  Anfänge  der  Chromatik,   S.   131  ff.] 

Den  Palestrinastil  ohne  archaistische  Nachklänge  des  Nieder- 


1)  Regole  per  far  contrappunto  poIo  eaccompagnato  nel  canio  fermo, 
1.  Aufl.  erschien  wahrscheinlich  1600,  die  2.  u.  3.  1609  und  1626.    (L.) 

2)  In  Rossis  Buch  steht  S.  43  das  Duo  nebst  Kommentar. 
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länderstiles,  vielmehr  in  seiner  vollen  Reinheit  und  seiner  klassi- 
schen Schönheit  repräsentiert  Pietro  Paolo  Paciotti,  ein 
geboi'ener  Römer,  Kapellmeister  am  Seminario  Romano,  dessea 
Messen  drei  Jahre  vor  Palestrinas  Tode  —  nämlich  1591  — 
bei  Alessandro  Gardano  in  Rom  gedruckt  wurden  ^)  und  dem 
alten  Großmeister,  wenn  er  sie  noch  kennen  lernte,  die  reinste 
Freude  gemacht  haben  müssen.  Paciotti  ist  ein  Beweis ,  daß 
sich  nicht  immer  „Vei'dienst  und  Glück  verketten"  —  seine 
Werke  sind  überaus  selten,  er  selbst  wird  kaum  genannt.  Und 
doch  verdiente  er  unter  den  Meistern  der  Palestrinazeit  mit  in 
erster  Reihe  zu  stehen,  mehr  als  mancher  andere,  dessen  Name 
in  aller  Mund  ist. 

Nicht  blos  Römer,  wie  Paciotti,  repi'äsentieren  den  römischen 
Musikstil,  der  Neapolitaner  Fabricio  Dentice  ,  ein  Edelmann, 
welcher  aber  allerdings  in  Rom  lebte,  schloß  sich  so  vollständig 
der  römischen  Schule  an,  daß  es  unzulässig  ist,  ihm  zu  Ehren 
schon  eine  „neapolitanische  Schule"  zu  statuieren.  Neapel  kam 
erst  später  an  die  Reihe.  Ein  neunstimmiges  ÄEserere,  mit  ein- 
zelnen vier-  und  fünfstimraigen  Strophen  (in  den  Musikvorräten 
der  Chiesa  nuova  zu  Rom),  falsobordonartig,  klingt  wie  ein  Vor- 
bote des  späteren,  berühmten  Miserere  von  Allegri  —  1580  wurden 
von  ihm  in  Venedig  Motetten  gedi'uckt,  auch  einige  in  die  1601  ^) 


1)  Petri  Pauli  Paciotti,  Seminarii  Romaci  moderatoris  Missarum 
über  primus  —  quatuor  ac  quinque  vocibus  coucinendarum,  nunc  denuo 
in  lucem  editus.  ßomae  apud  Alexandrum  Gardanum  1591."  Proske 
hat  daraus  eine  herrliche  fünfstimmige  Messe:  „Si  bona  suscepimus" 
in  seinen  Select.  nov.  Miss.  II  Tomus  —  Pars  I.  —  Missa  X.  auf- 
genommen. 

2)  Es  war  mir  nicht  möglich,  die  Richtigkeit  der  hier  gemachten 
bibliographischen  Angaben  nachzuprüfen.  Indes  scheint  es,  als  ob  hier 
zwei  verschiedene  Dentice,  Fabricio  und  Scipione  zusammengeworfen 
sind.  Beide  stammen  aus  Neapel,  beide  lebten  einige  Zeit  in  fiom. 
Sicherlich  ist  die  Jahreszahl  1601  für  die  Melodia  Olimpica  falsch;  die 
Sammlung  erschien  schon  1591.  Um  die  Verwirrung  noch  größer  zu 
machen :  das  erste  Madrigalbuch  des  Scipione  erschien  im  nämlichen 
Jahre  1591.  Übrigens  scheint  es,  als  ob  Scipione,  nach  der  Anzahl 
seiner  Kompositionen  zu  schließen,  viel  mehr  in  Betracht  zu  kommen 
hätte,  als  Fabricio,  von  dem  eigene  Publikationen  überhaupt  nicht  be- 
kannt sind,  außer  einem  Buch  fünf  stimmiger  Lamentationen,  Mailand 
1593.  Seine  Stücke  kommen  sonst  nur  in  Sammelwerken  vor.  Von 
Fabricio  ist  nach  den  neueren  bibliographischen  Nachweisen  eine 
Motettenpublikation  überhaupt  nicht  bekannt,  dagegen  erschien  ein 
Buch  Motetten  von  Scipione,  allerdings  nicht  1580,  wie  oben  angegeben, 
sondern  erst  1591  und  nicht  in  Venedig,  sondern  in  Rom.  Von  Fabricio 
gibt  Pietro  Canal  (Della  musica  in  Mantova)  an ,  er  sei  von  Rom 
aus  in  die  Dienste  des  Herzogs  von  Parma  getreten  —  dadurch  wäre  es 
auch  zu  erklären,  wieso  seine  Lamentationen  in  MaUand  erschienen  sind; 
von  Scipione  weiß  man,  (Fetis)  daß  er  in  den  Orden  der  Oratorianer 
trat  und  hochbetagt  in  Neapel  1633  gestorben  ist.     (L.) 
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bei  Peter  Phalesius  in  Antwerpen  gedruckte  „Melodia  Olimpica" 
aufgenommen.  Als  Meister  der  Laute  wird  Dentice  von  Vincenzo 
Galilei  genannt  ^)  —  man  findet  Stücke  von  ihm  im  „Thesaurus 
harmonicus"  des  Besardus  (Köln  1603),  auch  Johannes  Woltz, 
der  Organist  von  Heilbronn,  hat  in  seiner  „Nova  musices  Orga- 
nicae  Tabulatura"  etwas  von  ihm  in  „deutsche  Tabulatur"  um- 
geschrieben —  im  ersteren  Werke  wird  der  Name  des  Kom- 
ponisten zu  „Dendici",  im  anderen  zu  Dentici"  (Genitivform) 
gemodelt.  Dentice  scheint  kraft  seiner  Geburt ,  nach  seiner 
Vorliebe  für  die  Laute  zu  schließen,  und  da  er  nie  eine  offizielle 
musikalische  Stellung  einnahm ,  ein  (sehr  tüchtiger)  Dilettant 
gewesen  zu  sein,  wie  es  deren  in  jener  Zeit  mehr  gab  ^).  Der 
Franzose  Franz  Roussel,  von  den  Italienern  Rössel, 
Hosselli  oder  Rossello  genannt,  dessen  Abschied  von  Rom 
1550 ,  nachdem  er  eine  Zeitlang  als  Domenico  Ferraboscos 
Nachfolger  maestro  de  ijutti  in  der  päpstlichen  Kapelle  gewesen, 
Palestrina  in  einem  Madrigal  feierte,  ^)  und  der,  dahin  zurück- 
gekehrt, seit  1572  Lehrer  des  Gesangs  bei  S.  Giovanni  di 
Laterano  war,  *)  und  dessen  auch  Vincenzo  Galilei  gedenkt,  ^) 
wird  insgemein  auch  für  die  römische  Schule  in  Anspruch  ge- 
nommen —  er  kann  aber  wenigstens  um  der  zwei  stimmungs- 
vollen „Adoramus"  willen,  welche  Proske  im  Musikarchiv  der 
Münchener  Hofkapelle  fand,  ^)  nicht  wohl  zu  den  Meistern  der 
genannten  Schule  gerechnet  werden  —  solche  einfach-edle  Sätze, 
Note  gegen  Note,  findet  man  lange  vor  Pälestrinas  Improperien 
u.  dgl.  in  ganz  ähnlichem  Charakter  schon  bei  Josquin ,  bei 
Brumel ,    bei   Pierre    de    la   Rue    (das   schöne   0  salutaris)    und 


1)  Dialogo  della  mus.  ant.  e  med.  S.  138. 

2)  Ein  solcher  war  in  ßom  z.  B.  Flaminio  Flamini,  Ritter 
vom  Orden  des  h.  Stephan  —  er  gab  1610  „Vilanellen  mit  Guitarre" 
(Guidarra  Spagnola)  heraus. 

3)  In:  il  primo  libro  de  Madrigali  a  4  voci  1555  (Madrigal  N.  18) 
mit  der  Überschrift:  „In  lode  di  Hossel":  das  Poem  nimmt  den  Mund 
etwas  voll: 

Quai  rime  für'  si  chiare 

0  quäle  stil  fia  mai  lodato 

che  degno  sia,  Kessel  del  vostro  canto 

voi  certo  foste  in  ciel 

ond'  ai  mortali  la  divin  armonia  portaste 

perch'  eterno  avete  il  grido 

e  pur  voleste  far  ch'  in  piü  d'un  lido 

—  o  somma  cortesia  —  i  bassi  versi  miei 

spiegasser  1'  ali  con  vostre  voci  e  tali 

ch'  addolcir  ponno  il  duol,  far  lieto  il  pianto 

che  a  nessun  altro  sene  puö  dar  vanto. 

4)  Diese  Angabe  ist  nicht  genügend  bestätigt.     (L.) 

5)  Im  „Fronimo"  S.  61. 

6)  S.  Mus.  divina  Tom  IV  Über  Vespertinus  S.  307—309. 
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anderen  Niederländern.  Inwiefern  eine  handschriftliclie  „Missa 
pro  defunctis",  welche  Pitoni  im  Archiv  von  „S.  Lorenzo  in 
Damaso"  (Rom)  fand,  sich  dem  römischen  Musikstil  etwa  mehr 
nähert,  wüßten  wir  nicht  zu  sagen  —  jedenfalls  verließ  der 
Tonsetzer  Rom,  ehe  sich  der  „römische  Musikstil"  individuell 
ausgebildet  und  von  der  Abhängigkeit  an  niederländische  Ton- 
kunst emanzipiert  hatte  und  gerade  während  der  Jahre ,  wo 
dieser  Stil  feste  Gestalt  bekam,  war  Eoussel  von  Rom  abwesend. 
Allerdings  aber  ist  es  möglich,  daß  auch  er  Goudimels  Schüler 
gewesen.  Gewiß  ist  letzteres  von  Ste  ff  an  o  Bettini,  genannt 
„il  Fornarino",  seit  1562  Sänger  der  päpstlichen  Kapelle.  ^)  Die 
Kaesewettersche  Sammlung  besitzt  von  ihm  die  fünfstimmigen 
Motetten  Surge  projjera,  Verbum  iniquuni  und  Sana  me  Domine, 
die  Santinische  die  ebenfalls  fünfstimmigen  Salvuni  me  fae  und 
Transeimte  Domino ,  gute  Arbeiten  im  Sinne  der  römischen 
Schule. 

Unmittelbare  Zöglinge  Palestrinas  waren  Giovan  Andrea 
Dragoni  (geb.  zu  Meldola,  Kapellmeister  im  Lateran  spätestens 
von  1581  an  bis  zu  seinem  Tode  im  Jahre  1594)  und  Annibale 
Stabile^)  [aus  Padua,  Kapellmeister  im  Lateran  1575,  nicht 
lange  darauf  am  Collegium  Germanicum  bis  gegen  1590,  schließlich 
an  S.  Maria  Maggiore.  1604  wird  er  als  Mitglied  der  Hof- 
kapelle des  polnischen  Königs  Sigismund  III.  zu  Krakau  er- 
wähnt]. Von  ersterem  besitzt  die  Münchener  Bibliothek  ein 
Exemplar  der  1575  zu  Venedig  gedruckten  fünfstimmigen 
Madrigale,  die  Sammlung  Kiesewetters  eine  achtstimmige  Motette 
Benedictus  Dominus  Deics  Israel,  die  Santinische  Sammlung  eine 
kanonische  Messe  „dextera  tua  Domine",  das  Archiv  des  Lateran 
eine  vierstimmige  Totenmesse  „quae  dicitur  in  anniversariis 
canonicalibus"  u.  a.  m.  Annibale  Stabile  übersetzt  in  seinen 
achtstimmigen ,  im  Florilegium  Portense  gedruckten  Motetten 
Hl  sunt  qui  venerunt  de  tribulatione  magna  und  Nunc  dimittis 
den  Stil  seines  großen  Lehrers  ins  prosaisch  Tüchtige ,  es  sind 
kräftige ,  auf  stattlichen  Effekt  angelegte ,  im  Tonsatze  höchst 
achtbare  Werke,  aber  der  wunderbare  Duft  hoher  Poesie ,  wie 
er  die  echte  Palestrinamotette  durchweht,  fehlt. 

Derselben  Schule  gehört  unverkennbar  auch  Giov.  Franc. 
Brissio  an,  von  dem  in  Fabio  Costantinis  Sammlung  nur  eine 
Motette  zu  drei  Stimmen  In  medio  ecclesiae  aperuit  erhalten  ist, 
welche,    abgerechnet    einiges    unnütze  Kokettieren    mit  pikanten 


1)  Nach  unserer  jetzigen  Kenntnis  ist  es  im  Gegenteil  gewiß,  daß 
weder  ßoussel  noch  Bettini  Schüler  Groudimels  waren.     (L.) 

2)  Von  Stabile  ist  dies  nicht  gewiß.  Vgl.  Fußnote  zu  S.  76. 
7  Motetten  von  ihm  und  20  Madrigale  befinden  sich  in  handschriftl. 
Partitur  in  der  Berliner  Bibhothek.     (L.) 
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Dissonanzen,  feinen  Schönheitssinn  verrät.  Den  reinen  Stil  der 
goldenen  Zeit  zeigt  in  sehr  anerkennenswerter  Weise  Placido 
Falconio  aus  Asola  (Benedictiner  in  Brescia  um  1550).  ^)  Ein 
aus  seinem  großen  Werke  „I\'Iissae  introitus  per  totum  annum" 
(Venedig  1573)  von  P.  Martini  in  seinem  Saggio  di  Contrapp. 
mitgeteiltes  fünfstimmiges  Stück  (Commune  de  martyribus  in 
tempore  paschali  Sancti  tui  Domine)  hält  mit  seiner  meisterlichen 
Behandlung  des  Cantus  firmus  die  Nachbarschaft  der  dort  seine 
Umgebung  bildenden  Palestrinas  ganz  wohl  aus.  (Außerdem  von 
Falconio  vierstimmige  ßesponsorien ,  die  „Turbae"  der  Passion, 
und  das  Magnifikat  nach  den  acht  Kirchentönen  —  alle  diese 
Werke  1580 — 1588  in  Brescia  gedruckt.)  Noch  wäre  der 
päpstliche  Kapellsänger  Arcangelo  Crivelli  aus  Bergamo 
(trat  1578  in  die  Kapelle,  [1617  war  er  noch  am  Leben]  zu 
nennen,  von  dem  die  Santinische  Sammlung  unter  anderem  eine 
Messe  zu  sechs  Stimmen  besitzt,  Transeunte  Domino,  und  mehrere 
Stücke  in  den  Publikationen  Pabio  Constantinis  gedruckt  sind, 
ferner  Prospero  Santini,  Cesare  Roilo,  Vincenzo 
deGrandis  und  Gio  v.  Batt.  Luc  at  ello  oder  Lo  catell  o  , 
von  denen  Stücke  in  Fabio  Costantinis  Sammlungen  enthalten 
sind,  von  Locatello  übrigens  auch  in  Waelrants  „Symphonia 
angelica"  und  in  der  unter  dem  Titel  „Dolci  affetti"  bekannten 
Madrigalensammlung. 

Den  braven  Meister  Asprilio  Paceili,  aus  Varciano  bei 
Narni,  verschlug  sein  Geschick,  nachdem  er  die  Kapellmeister- 
stelle am  Collegium  Germanicum  in  Rom  gegen  1597,  die  von 
S.  Peter  von  1601  bis  1603  versehen,  nach  Polen  an  den  Hof 
Sigismunds  III.;  er  starb  1623  zu  Warschau,  wo  er,  wie  sein© 
Grabschrift  in  der  dortigen  Kathedrale  sagt,  die  königliche 
Kapelle  mehr  als  20  Jahre  mit  wunderbarer  Sorgfalt  (mira 
solertia)  geleitet.  Fabio  Costantinis  Sammlung  enthält  von  ihm 
eine  sehr  schöne  achtstimmige  Motette  Factum  est  silentium  und 
ein  achtstimmiges  Veni  sancte,  der  2.  Teil  des  Florileg.  Portens© 
die  achtstimmigen  Stücke  Cantate  Domino  und  Tres  sunt  qui, 
welche,  wenn  sie  auch  das  Lob  der  Gi-abschrift  „eruditione, 
ingenio,  inventionum  delectabili  varietate  omnes  ejus  artis  coae- 
taneos  superavit"  übertrieben  erscheinen  lassen,  doch  den  tüchtigen 
Meister  der  Kunst  verraten.  Asprilio  Paceili  gehört  übrigens 
schon  den  folgenden  Zeiten  des  Stilüberganges  an. 

Als  Palestrina  starb,  glaubte  man  ihm  keinen  würdigeren 
Nachfolger  geben  zu  können  als  Ruggiero  Giovanelli  aus 

1)  Hier  scheint  ein  Versehen  vorzuliegen.  Falconios  früheste 
Publikation,  soweit  jetzt  bekannt,  ist  1575  datiert.  Auf  einem  Druck 
von  1580  nennt  er  sich  „Monacho  Cassinense  Euphemiano";  er  war 
also  1580  in  Monte  Cassino  ansässig.     (L.) 


k 
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Velletri  —  der  als  einer  der  bedeutendsten  Meister  der  römischen 
Schule  gilt.  Seine  frühesten  gedruckten  "Werke  sind  ein  1586 
in  Venedig  bei  Antonio  Gardano  erschienenes  fünfstimmiges  Buch 
Madrigale.  1587,  1589  folgten  ein  zweites  und  drittes  Buch  — 
im  Jahre  1587  druckte  Griacomo  Yincenti  in  Venedig  ein  Buch 
sogenannter  „Sdruccioli.  ^)  In  Rom  folgten  1593  fünfstimmige 
und  achtstimmige  Motetten  bei  Francesco  Coatti ,  1593  acht- 
stimmige Messen,  daneben  Vilanellen  alla  Najioletana  und  andere 
Werke.  Damals  war  Giovanelli  Kapellmeister  bei  S.  Luigi  de 
Francesi,  hernach  am  CoUegio  Germanico  von  1590  an,  —  am 
12.  März  1594  erhielt  er  die  Kapellmeisterstelle  bei  der  Peters- 
kirche und  trat  sein  Amt  drei  Tage  später  an.  Hier  schrieb 
er  das  vierstimmige  „Miserere"  (letzte  Strophe  achtstimmig), 
welches  in  der  päpstlichen  Kapelle  so  lange  gesungen  wurde, 
bis  es  der  Komposition  Allegris  weichen  mußte.  [Giovanelli 
gehört  aber  auch  zu  den  beliebtesten  Madrigalisten  seiner  Zeit. 
Nicht  weniger  als  30  verschiedene  Ausgaben  seiner  Madrigale, 
Villanellen,  Arie,  Sdruccioli,  Caccie  sind  zwischen  1586  und  1624 
bekannt.  Mehr  als  150  Textanfänge  dieser  Stücke  führt  Vogel 
an,  in  gegen  75  Sammelwerken  dieser  Zeit  sind  weltliche  Stücke 
Ton  ihm  zu  finden.  Torchi  hat  einige  seiner  Kirchenstücke 
und  Madrigale    neu  veröffentlicht.] 

Unter  Giovanellis  Messen  im  Kapellenarchiv  der  Sixtina 
findet  sich  unter  anderem  eine  achtstimmige  über  Palestriuas 
Vestiva  i  colli  von  trefflicher  Arbeit,  ^)  eine  zwölfstimmige  be- 
wahrt die  Altaempsche  Sammlung  im  Coli,  romano  —  dazu 
bedeutende  Motetten  zu  4,  5  und  8  Stimmen,  und  eine  zwölf- 
stimmige Egredimini  filiae  Sion.  Die  Motetten  zu  fünf 
Stimmen  Iste  Sanctus  pro  lege  Del  (aus  den  Mot.  delle  Capp. 
Cardinalizie,  in  Kiesewetters  Sammlung)  und  Laudent  nomen  ejus 
(in  einem  gemischten  Bande  Motetten  derselben  Sammlung)  sind 
schöne  Werke  des  ausgebildeten  römischen  Musikstiles ;  die 
achtstimmige  Motette  Jubilate  Deo  (im  Florileg.  Portense)  aber 
ist  ganz  besonders  bemerkenswert,  weil  sich  darin  neben  den 
Kunsttraditionen  der  Palestrinazeit  ein  fühlbares  Streben  nach 
gi'oßartiger  Pracht  kenntlich  macht.  Giovanelli  malt  bei  den 
Worten  „in  tubis  ductilibus  et  voce  tubae  corneae"  mit  den 
Menschenstimmen  die  Fanfaren  der  Trompeten,  die  anschlagenden 
Pauken,  bei  den  Worten  ,.moveatur  mare"  geraten  die  Stimmen 
in  eine  Wellenbewegung  (die  sogar  in  den  geschriebenen  Noten- 


1)  „Gli  Sdruccioli.  Jl  primo  libro  de  Madrigali  a  quattro  voci. 
Roma  appr.  Aless.  Gardano  1585."  Ein  Exemplar  —  leider  aber  nur 
das  Sopranheft  —  besitzt  die  Casanatensis  aus  Bainis  Nachlasse.  „Sdruc- 
cioli" ist  bekanntlich  der  Name  einer  Gattung  italienischer  Verse. 

2)  Eine  Abschrift  davon  in  der  Kiesewetterschen  Sammlung. 
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gruppen  auch  dem  Auge  anschaulich  gemacht  wird !) ;  doch  sind 
diese  Malereien  nicht  kleinlich,  die  Stelle  vom  „wogenden  Meere" 
ist  sogar  ganz  imposant ,  wie  denn  überhaupt  diese  ganze 
Motette  als  Beweis  gelten  darf,  was  sich  an  glänzender  Wirkung 
auch  ohne  den  brillanten  Farbenwechsel  eingreifender  Instrumente 
erzielen  läßt.  (Merkwürdiger  "Weise  hat  Luca  Marenzio  den- 
selben Psalm  in  ganz  ähnlicher  Art  und  sogar  mit  ganz  den- 
selben Tonmalereien  komponiert.  ^)  Ein  sehr  bedeutender  Meister 
ist  Francesco  Soriano,^)  geb.  1549  zu  Soriano  bei  Viterbo. 
[Als  erster  Lehrer  Sorianos  wird  ein  gewisser  Montanari  ge- 
nannt, von  dem  sonst  fast  gar  nichts  bekannt  ist.  Von  Montanaris 
Kompositionen  sind  bis  jetzt  nur  wenige  Stücke  nachgewiesen, 
«in  dreistimmiges  Madrigal  „Nel  mezzo  del  camin  di  nostre  vita" 
(Dante?)  im  Primo  libro  delle  muse,  Venedig  bei  Scotto  1562; 
einige  Stücke  sind  in  Handschriften  erhalten  im  Archiv  von 
S.  Giov.  im  Lateran  zu  E,om ,  in  einer  römischen  Sammlung 
Contrapunto  (2).  Soriano  ehrte  das  Andenken  seines  Lehrers, 
indem  er  im  zweiten  Buche  seiner  fünfstimmigen  Madrigale  v. 
J.  1592  auch  ein  Stück  „Come  diro"  von  Montanari  drucken 
ließ.  Eine  Zeitlang  war  Soriano  auch  in  Naninos  Schule.  Schon 
1574  erschien  Soriano  vor  der  Öffentlichkeit  zum  ersten  Male 
als  Komponist  in  der  Sammlung  des  päpstlichen  Sängers 
Tommaso  Benigni,  im  4.  Buch  „delle  muse",  bei  Gardano  in 
"Venedig.  Mit  einem  fünf  stimmigen  Stück  „Caddi  al  primo 
apparir"  steht  Soriano  hier  neben  den  berühmtesten  Meistern, 
Animuccia ,  Nanino ,  Palestrina ,  Zoilo ,  Dragoni  u.  a.  Nach 
Bainis  Mitteilungen  war  Soriano  schon  als  Knabe  im  Chor  des 
Lateran  tätig.  1581  wird  er  als  Kapellmeister  von  S.  Luigi 
dei  Francesi  bezeichnet,  1588  an  S.  Maria  Maggiore,  einer  der 
Hauptkirchen  Roms.  Zwischen  1581  und  1588,  wahrscheinlich 
bis  1586,  war  er  am  Hofe  des  Herzogs  zu  Mantua  tätig,  der 
auf  Soriano  aufmerksam  wurde  durch  dessen  erstes  selbständiges 
"Werk,  das  erste  Buch  der  fünfstimmigen  Madrigale,  1581  ver- 
öffentlicht mit  Widmung  an  den  Herzog  Wilhelm  Gonzaga  zu 
Mantua.  Die  Kompositionen  Sorianos  sind  nicht  gerade  zahlreich, 
verglichen  mit  denen  anderer  italienischer  Meister  seiner  Zeit. 
Bis  zum  Jahre  1597  hatte  er  nur  2  Bücher  fünfstimmiger 
Madrigale  mit  je  21  Nummern  veröffentlicht ,  außer  einigen 
Stücken,  die  er  für  verschiedene  Sammelwerke  beisteuerte.  Erst 
im  Jahre  1597,  im  vierzigsten  Lebensjahre  tritt  er  als  Kirchen- 


1)  Ebenfalls  im  Florilegium  Portense  abgedruckt.   Einer  der  beiden 
ist,  wie  kaum  zu  zweifeln  sein  möchte,  Nachahmer.     Aber  welcher? 

2)  Ygl.  Haberls  Aufsatz  über  Lebensgang  und  Werke  des  Soriano 
im  Kirch.mus.  Jahrbuch  1895. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  7 
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komponist  hervor  mit  einem  Buch  achtstimmiger  Motetten,  ^) 
denen  1609  das  erste  Buch  der  Messen^)  folgte,  dem  Papst 
Patil  Y.  gewidmet.  Inzwischen  war  er  wahrscheinlich  1599 
Kapellmeister  am  Lateran  geworden.  Als  solchen  bezeichnet  er 
sich  im  ersten  Buch  seiner  vierstimmigen  Madrigale,  1601.  In- 
diesem  Jahre  soll  er  wiederum  (nach  Baini)  in  seine  alte  Stellung- 
an  S.  Maria  Maggiore  zurückgekehrt  sein,  die  er  innehatte,  bis. 
er  1603  an  S.  Peter  berufen  wurde,  als  Nachfolger  von  Gio- 
vanelli  (?)].  Als  ein  Hauptwerk  von  ihm  gilt  eine  Arbeit,  die 
freilich  gewissermaßen  nur  eine  Studie ,  aber  in  diesem  Sinne 
erstaunlich  ist,  nämlich  die  1610  in  Rom  bei  Robletti  gedruckten 
Canoni  et  oblighi  di  cento  e  died  sorte  sopra  PÄre  maris  Stella 
a  tre,  quattro,  cinque,  sex,  sette  et  otto  voci.  Zacconi  hat  diese 
Probleme  zum  Teil  aufgelöst  und  in  Partitur  gebracht ,  seine 
Handschrift  wird  im  Liceo  filarmonico  zu  Bologna  aufbewahrt.^ 
Abgesehen  von  der  hier  entwickelten  kontrapunktischen  Meister- 
schaft hat  Soriano  diese  Sätze  mit  so  vieler  rein  musikalischer 
Schönheit  ausgestattet,  daß  dieses  eine  Werk  genügen  würde, 
ihm  eine  hohe  Stelle  zu  sichern.  Solche  Meisterproben  de* 
Satzes  zeigen  aber  auch,  wie  tüchtig,  fest  und  gediegen  der 
Grund  war ,  auf  dem  die  römische  Schule  ihre  Werke  baute 
(unvergleichlich  mehr,  als  die  venezianische),  und  daß  ein  solches 
Wissen  und  Können,  weit  entfernt  etwa  als  „scholastische 
Spitzfindigkeit"  angesehen  zu  werden,  seinen  Mann  ehrte  und 
zierte.  Eine  solche  Schulung  bewahrte  vor  flachem  Idealismus 
und  leerer  Effektsucher  ei,  zwei  Gefahren,  welche  zu  Zeiten  der 
römischen  Schule  ziemlich  nahe  rückten.  [Gewidmet  ist  dies 
Werk  dem  Herzog  Maximilian  von  Bayern,  demselben  Fürsten,  dem 
die  Söhne  des  Orlando  di  Lasso  dessen  Opus  musicum  zueigneten. 
An  Lasso  erinnert  Soriano  auch  in  seiner  Vorrede.]  Sorianos 
Motetten  {Laiida  Jemsalem,  Vidi  turbam  magnam  u.  a.  m.), 
bei  denen  er  nach  der  Zeit  Weise  gerne  den  achtstimmigen 
Satz  anwendet,  sind  so  tüchtig,  als  seine  Messen  (Missarum 
liber  primus,  Rom,  G.  B.  Robletto  1609,  darunter  auch  die  von 
ihm  zu  acht  Stimmen  arrangierte  Missa  Papae  Marcelli)  Nos 
autem  gloriari  oportet  und  ad  Canones,  die  fünfstimmigen :  sine 
titnlo ;  Quando  laeta  speraham  (man  bemerke  wie  schlau  hier 
das  Madrigal  „quando  lieta  sperai"  durch  die  lateinische  Version 
maskiert  ist  —  es  war,  wie  aus  einer  Stelle  des  Eronimo  von 
Vincenzo  Galilei  zu  entnehmen,  eine  fünfstimmige  Komposition 
von  Morales ,    oder  war  es    etwa    ein    geistliches  Madrigal?) 

1)  In  der  Biblioteca  Barberini  zu  Rom,   von  Proske  in  Partitur 
gesetzt. 

2)  Auch  von  Proske  in  Partitur  gebracht,  zum  Teil  veröffentlicht- 
in  der  Musica  Divina  und  bei  Schott,  Mainz. 
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und  Octavi  toni,  die  sechsstimmigen :  Secundi  tont  und  super 
loces  viusicales.  ^)  [In  die  späteren  Jahre  Sorianos,  von  1611 
an,  fällt  seine  Tätigkeit  an  der  Editio  Medicaea,  zusammen  mit 
Feiice  Anerio.  Darüber  ist  das  nähere  in  dem  Kapitel  über 
Palestrina  (S.  15  — 16)  gesagt  worden.  Nur  noch  zwei  größere 
Werke  veröffentlichte  er  —  außer  kleineren  Beiträgen  zu  ver- 
schiedenen Sammlimgen  —  nach  dieser  Zeit,  das  zweite  Buch 
der  8 — 16  stimmigen  Psalmen  und  Motetten,  schließlich  sein 
bedeutendstes  Werk  v.  J.  1619,  vierstimmige  Passionsmusiken, 
16  vierstimmige  Magnificat,  die  Sequenz  Dies  irae,  Antiphonen, 
Hymnen  und  andere  Kirchenstücke,  bei  Lucas  Anton  Soldi  in 
Rom  erschienen.  Ein  Exemplar  dieses  seltenen  EoHodruckes 
besitzt  die  Bibliothek  zu  Assisi ;  auf  dem  Titelblatt  ist  Sorianos 
Medaillonporträt  zu  sehen.  In  der  Vorrede  erwähnt  Soriano, 
ein  Teil  dieses  Werkes  sei  schon  vor  15  Jahren  veröffentlicht 
worden ;  es  ist  jedoch  bis  jetzt  kein  früherer  Druck  von  den 
Stücken  dieses  Werkes  aufgefunden  worden.  In  der  Vorrede 
findet  sich  auch  die  folgende  nicht  uninteressante  Notiz :  „Heut- 
zutage liebt  man  besonders  Mannigfaltigkeit  und  Kürze ,  und 
daher  hält  er  es  für  gut,  bei  allen  Kompositionen  dieses  Werkes 
auf  mancherlei  Auswahl  bedacht  und  doch  nicht  zu  ausgedehnt 
zu  sein."  1620  nahm  Soriano  seine  Entlassung  von  S.  Peter, 
Vincenzo  Ugolini  aus  Perugia  wurde  sein  Nachfolger.  Nicht 
lange  darauf,  1621  oder  kurz  nachher,  starb  er.]  Der  Ideal- 
stiel der  römischen  Schule  ist  in  Sorianos  Werken  in  vorzüglicher 
Weise  vertreten,  wie  man  denn  dem  massenhaften  Vox'trefflichen 
jener  (allerdings  kaum  ein  halbes  Menschenalter  umfassenden) 
Epoche  gegenüber  fast  versucht  ist ,  wie  Tinctoris  schon  in 
einer  früheren  getan,  an  einen  „besonders  günstigen  Einfluß  der 
Sterne''   zu  glauben. 

Unter  den  Meistern  der  römischen  Schule  ist  Soriano  viel- 
leicht derjenige ,  dessen  Arbeiten  am  meisten  den  Charakter 
energischer  Kraft  zeigen,  er  mahnt  in  diesem  Sinne  zuweilen  an 
die  Altniederländer.  In  seiner  Messe  Nos  autem  gloriari  sind 
die  Motive  wie  in  Marmor  gemeißelt ,  so  rein  und  scharf  und 
fest  umschrieben  stehen  sie  da.  Das  erste  Kyiie  mit  dem  un- 
aufhörlich in  allen  Stimmen  wie  im  Wetteifer  empordringenden 
Skalenmotiv  sieht  aus,  als  wolle  der  Meister  das  Himmelreich 
mit  Stui-m  nehmen.  Die  bedeutendste  \mter  Sorianos  Messen 
ist  aber  wohl  die  sechsstimmige  über  das  Hexachord  —  eines 
der  geistvollsten  Werke  der  Schule ,    höchst   meisterhaft ,   kühn 


1)  Ein  Exemplar  dieses  seltenen  Druckes  besitzt  die  Bibliothek 
des  S.  Convento  in  Assisi.  Die  Messen  Nos  autem  gloriari  und  super 
voces  musicales  finden  sich  auch  in  Proskes  Seiect.  nov.  missarum. 
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und  originell  im  Tonsatz  —  das  erste  Kyrie  über  das  im  ersten 
Sopran  stets  aufsteigend  wiederholte  Hexachordum  durum,  das 
Christe  über  das  absteigende,  das  zweite  Kyrie  über  das  Hexa- 
chordum naturae  im  Alt  —  und  so  weiter  —  nui'  das  Benedictus 
ist  „freier  Satz"  d.  h.  ohne  das  Obligo  der  anderen.  Eine  un- 
übersehbare Fülle  von  Gestaltungen  knüpft  sich  an  jene  sechs 
Noten  —  die  Phantasie  des  Tonsetzers  beweist  hier  einen  nicht 
zu  erschöpfenden  Reichtum.  Die  Missa  papae  Marcelli  zu  acht 
Stimmen  ist  ein  dem  Meister  Palestrina  dargebrachter  Zoll  der 
Bewunderung ,  den  aber  Palestrina  selbst  wohl  gerne  erlassen 
haben  würde  —  gewonnen  hat  die  Messe  durch  die  Zutat  denn 
doch  wohl  nicht  —  sie  ist  aber  recht  lehrreich  als  Beweis,  wie 
Palestrina  mit  seinen  sechs  Stimmen  gerade  das  Rechte  getroffen. 
Eine  ganze  Welt  von  Musik  ist  in  ein  1619  bei  Lucantonio 
Soldo  in  Rom  gedrucktes  Werk  niedergelegt:  „Passio  D.  N. 
Jesu  Christi  secundum  quatuor  Evangelistas  ;  Magnificat  sexdecim, 
Sequentia  fidelium  defunctorum ,  una  cum  Responsorio  aliaque 
nonnulla  Ecclesiastica  quaternis  vocibus  in  ecclesüs  concinenda."  ^) 
Die  Passionsmusiken  sind  natürlich  wieder  nicht  in  dem  di-ama- 
tisierenden  Ton  gehalten ,  wie  die  späteren  protestantischen, 
sondern  die  „Turba"  für  den  Ritus  der  Charwoche.  Aber  sehr 
merkwürdiger  Weise  führt  der  Text ,  der  geschilderte  Moment 
den  Meister  Soriano,  wie  ohne  daß  er  es  selbst  recht  zu  merken 
scheint,  ins  Dramatische  hinein  —  wie  in  den  Sätzchen  „Barrabam" 
der  Matthäuspassion,  wo  der  Komponist  offenbar  an  das  wüste 
Durcheinanderschreien  des  Volkes  gedacht  hat ,  im  Chor  „pro- 
phetica  quis  est,  qui  te  percussit?"  und  „alios  salvos  fecit"  (be- 
sonders von  der  Stelle  an  „descendat  nunc  de  cruce"),  in  der 
Johannes-Passion  das  „Crucifige",  und  das  kurze,  aber  äußerst 
energische  „tolle,  tolle"  und  so  noch  vieles  Einzelne.  Durchweg 
zeigt  sich  in  diesen  Satz  eben  ein  meisterhaft  durchgebildeter 
Tonsatz,  sie  sind  reich,  ohne  überladen  oder  bunt  zu  werden. 
Man  begegnet  im  einzelnen  manchen  überraschend  geistreichen 
Zügen.  So  singen  die  Zeugen  ihr  „hie  dixit  possum  destruere"  usw. 
(wie  auch  sonst  öfter  vorkommt)  als  Canon  —  aber  der  Baß 
beantwortet  das  Thema  des  Tenors  wie  der  Comes  einer  Fuga 
di  tuono,  und  nach  wenigen  Takten  wird  der  Kanon  zum  Kanon 
in  Verkehrtschritten  —  ein  Zug,  mit  welchem  Soriano  offenbar 
mehr  wollte ,  als  nur  ein  musikalisches  Kunststück  machen. 
Auch  die  Reden  Christi  hat  Soriano  komponiert  —  für  vier 
hohe   Stimmen.      Jede    dramatische    Intention    bleibt    also    auch 


1)  Neudruck  im  dritten  und  vierten  Bande  von  Proskes  Musica 
divina,  teilweise  auch  als  Beilagen  zum  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch, 
ßegensburg  1895  erschienen.     (L.) 
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hier  vollständig  ausgeschlossen  —  es  ist  aber ,  als  wiederhole 
den  Menschen  ein  Engelchor  die  Worte  des  Heilands.  Eine  so 
zarte  Innigkeit,  eine  so  heilige  Wehmut,  ein  so  rührender  Aus- 
druck schwebt  über  diesen  Sätzchen,  daß  man  den  Himmels- 
stürmer der  Messe  „nos  autem"  gar  nicht  wieder  erkennt,  und 
sieht,  wie  dieser  mächtige  Geist  auch  frei  und  tief  empfinden 
konnte. 

Meisterstücke  sind  endlich  die  nach  den  acht  Kirchentönen 
in  ganz  kurzen  Sätzen  komponierten  Magnificat  —  ein  ganz 
eigenes  Mittleres  zwischen  Falsobordon-  und  Motettenstil ,  bald 
dem  einen,  bald  dem  anderen  sich  mehr  nähernd  —  von  herrlicher 
Klangwirkung,  und  wiederum  voll  Leben  in  dem  äußerst  sorg- 
fältig durchgebildeten  Tonsatze  —  äußerst  feierlich  im  Charakter ; 
besonders  überraschen  die  abschließenden  Doxologien  durch  ihre 
einfache  Erhabenheit. 

Kiesewetters  Sammlung  besitzt  von  Soriano  zwei  Motetten 
zu  acht  Stimmen  —  imposant  prächtige  Stücke :  Lauda  Jerusalem 
und  Vidi  turbam  magjiam.  Ein  ähnlicher  achtstimmiger  Psalm 
Credidi  propter  quod  findet  sich  in  der  1615  zu  Neapel  er- 
schienenen „Eaccolta  de  Salmi".^)  Mit  Anerio  und  Vittoria 
zusammen  darf  als  Dritter  wohl  Soriano  genannt  werden  —  es 
sind  die  Meister,  welche  Palestrina  zunächst  angereihet  zu  werden 
verdienen. 

Sorianos  Nachfolger  bei  S.  Maria  Maggiore  von  1603  an 
war  Yincenzo  Ugolini  aus  Perugia.  Seine  Bildung  erhielt 
er  in  Naninis  Schule.  ^)  Um  1609  war  er  Kapellmeister  am 
Dome  zu  Benevent.     [Von  1614  an  war  er  wieder  in  Rom  tätig, 


1)  „Raccolta  de  Salmi  a  otto  di  diversi  eccelent.  autori."  Napoli. 
Giov.  Giac.  Carlinc,  ad  istanza  di  Giov.  Ruardo.  1615  (Exemplar  in 
der  ßibl.  Altaemps  im  Coli.  rom).  Die  Sammlung  enthält  folgende, 
zum  Teil  sehr  bedeutende  Nummern: 

Dixit  Dominus     .     .     von  Fab.  Costantini, 
Confitebor   ....       „     Arcangelo  Crivelli, 
Beatus  vir  ...     .       „     G.  M.  Nanini, 
Laudate  pueri      .     .       „     Aless.  Costantini, 

Credidi „     Fr.  Soriano, 

Laetatus  sum  in  his        „     Bern.  Nanini, 
Nisi  Dominus  ...       „     Paolo  Tarditi, 
Lauda  Jerusalem     .       „     Ces.  Zoilo, 
Magnificat   ....       „     G.  Fr.  Anerio, 
Regina  Coeli    ...       „     Rugg.  Giovanelli, 
Salve  Regina  .     .     .       „  „  „ 

Ave  Regina  coelorum      „  „  „ 

2)  Er  ist  als  Schüler  des  jüngeren  Nanino,  (Giov.  Bernardio)  be- 
zeichnet im  2.  Buche  der  Madrigale  dieses  Meisters  (^1599),  der  ein 
Stück  seines  Schülers  in  sein  Werk  aufnahm.  Nicht  selten  führten  die 
bekannten  Meister  dieser  Zeit  ihre  Schüler  auf  solche  Art  in  die 
Öffentlichkeit  ein.     (L.) 
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beim  Kardinal  Arigoni,  an  der  französischen  Kirche  S.  Lodovico, 
schließlich  1620 — 26  Kapellmeister  am  Vatikan.  1630  lebte  er 
noch.]  Unter  seinen  gedi'uckten  Werken  finden  sich  fünf- 
stimmige Madrigale,  achtstimmige  Motetten  und  zwölf  stimmige 
Psalmen,  aber  auch  schon  Motetten  für  eine  Stimme  solo  mit 
Orgelbaß.  Auch  in  Fabio  Costantinis  „Scelta  di  motetti"  (1618) 
ist  er  vertreten  (ein  Duo  Domine  in  multitudine  misei'icordiae).  ^) 
Ein  sehr  eigentümliches  Werk  druckte  1622  L.  A.  Soldi  —  es 
sind  die  Motecta  et  Missae  octonis  vocibus  et  duodenis.  ')  Nebst 
einer  achtstimmigen  Missa  super  11  vago  Esquilino  findet  sich 
hier  das  Perfice  gressvs  meos  als  achtstimmige  Motette  und  als 
achtstimmige  Messe ,  das  Beata  es  virgo  Maria  und  das  Quae 
est  ista  als  zwölfstimmige  Motette  und  als  zwölfstimmige  Messe, 
so  daß  die  vorangehenden  Motetten  gewissermaßen  das  (musi- 
kalische) Programm  der  ihnen  nachfolgenden  Messen  bilden. 

Fabio  Costantini,  der  das  Verdienst  hat ,  in  seinen 
hier  schon  mehrfach  erwähnten  Sammlungen  Werke  einer  be- 
deutenden Anzahl  trefflicher  Tonsetzer  der  römischen  Schule, 
darunter  Arbeiten  ersten  Ranges,  vereinigt  zu  haben,  wagte  es 
und  durfte  es  wagen,  auch  einige  Kompositionen  einzuschalten : 
in  die  „Select.  cant.  octo  voc."  die  Motetten  Sancti  Dei  und 
0  lumen  ecclesiae,  in  die  „Raccolta  de  Salmi"  den  Psalm  Dkcit 
Dominus,  in  die  „Select.  cantion.  binis"  etc.  ein  Duo  Hoc  est 
p7'aece2)ttim  und  die  vierstimmige  Motette  Hodie  beata  virgo 
Maria  pueruni  Jesum  praesentavit,  in  die  „Scelta  de  Motetti", 
die  Duos  Calistus  est  vere  Martyr,  Os  justi  meditabitur  und  Cum 
jucunditate  und  die  Motette  0  adinirabile  commertium  zu  vier 
Stimmen.  Fabio  Costantini  repräsentiert  in  einer  Zeit,  wo  der 
reine  Palestrinastil  schon  über  seine  Sonnenhöhe  hinaus  war, 
diesen  edlen  Stil  noch  in  seiner  Reinheit.  Es  läßt  sich  kaum 
etwas  Anmutigeres  denken,  als  der  Schluß  der  zuletzt  genannten 
Motette.  Überhaupt  ist  es  eine  ganz  eigentümliche  Anmut, 
welche  Fabio  Costantinis  Werke  auszeichnet. 

Die  Motetten  eines  Namens-  und  Geistesverwandten,  Ales- 
sandro  Costantini,  die  er  mit  aufgenommen,  sind  gleichfalls 
recht  anziehende  Werke.  Die  eine  vierstimmige  Ego  sum  panis 
virus  ist  auch  wieder  so  reiner  römischer  Stil ,  als  man  ihn 
denken  mag ;  die  andere  sehr  anmutvolle  Coiifitemini  Domino 
für  drei  Tenore  aber  kann  mehr  als  ein  gutes  geistliches  Madrigal 
und  in  der  Führung  der  Harmonie,  wie  in  der  bewegten  melo- 
dischen Gestaltung  und  im  musikalischen  Periodenbau  eigentlich 


1)  Exemplar  in  der  Bibl.  Angelica  zu  Rom. 

2)  Exemplar  in  der  Valicelliana;   auch  in   der  Proskeschen  Bibl. 
Regensburg. 
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schon  als  völliger  Schritt  in  die  Neuzeit  hinein  gelten.  In  der 
Tat  hat  Alessandro  auch  schon  Motetten  neuen,  das  heißt  mono- 
dischen Stiles  für  eine,  zwei  und  drei  Stimmen  „cum  Basso  ad 
Organum"  komponiert  und  dem  Kardinal  von  Medici  gewidmet. 
Sie  wurden  1616  bei  Bartolomeo  Zannetti  in  Rom  gedruckt, 
auf  dem  Titelblatte  ward  der  Komponist  genannt :  S.  Joannis 
Plorentinorum  Capellae  Moderator  et  Organista.  Er  war  also 
Kapellmeister  bei  S.  Giovanni  de  Fiorentini  in  Rom.  Es  ist 
merkwürdig  genug,  wie  sehr  tüchtige  Meister  der  alten  Schule 
in  jenen  Übergangzeiten  den  ihrer  Kunst  eigentlich  sehr  hetero- 
genen neuen,  monodischen  Kunststil  nicht  nur  ohne  Haß  gegen 
die  „Neuerung",  sondern  vielmehr  mit  Liebe  und  Interesse  auf- 
nahmen. Der  „süßeste  Schwan  Italiens"  (il  piü  dolce  cigno 
d'Italia),  wie  ihn  die  Zeitgenossen  nannten,  Luea  Marenzio 
wird  insgemein  nur  als  Madrigalenkomponist,  nicht  als  Meister 
des  kirchlichen  Tonsatzes  genannt,  und  doch  reiht  er  sich  auch 
in  letzterer  Beziehung  den  Zeitgenossen  völlig  würdig  an.  Vor 
allem  waren  es  allerdings  seine  Madrigale,  welche  das  Entzücken 
seiner  Zeit  bildeten.  Der  Spanier  Sebastian  Raval  begrüßte 
ihn  in  einer  Dedikation  als  „divino  maestro",  der  Engländer 
John  Dowland  suchte  durch  Vermittelung  Cristoforo  Malvezzis 
seine  persönliche  Bekanntschaft,  sein  Tod  wurde  in  lateinischen 
Gedichten  besungen.  ^)  Luca  Marenzio  war  in  dem  auf  halbem 
Wege  zwischen  Brescia  und  Bergamo  gelegenen  Ortchen  Coccaglio 
geboren,  [wie  man  annimmt  gegen  1550.  Nach  anderer  Quelle 
stammte  Marenzio  aus  einer  adligen  Familie].  Er  scheint  sehr 
bald  als  Singknabe  nach  Brescia  gekommen  zu  sein ;  hier  wurde 
der  Erzpriester  Andrea  Mazetto  auf  sein  Talent  aufmerksam  und 
sein  Wohltäter;  er  übergab  ihn  dem  Kapellmeister  am  Duomo 
vechio  Giovanni  Contini,  einem  tüchtigen  Musiker ,  zur 
Ausbildung.  Läßt  man  es  bei  Dichtem  und  Malern  gelten, 
daß  der  Ort,  wo  sie  ihre  Ausbildung  erhielten  und  wo  sie  lebten, 
auf  ihr  künstlerisches  Schaffen  bestimmend  eingewirkt ,  so  ist 
nicht  einzusehen,  warum  das  Gleiche  nicht  für  den  Tondichter 
gelten  soll.  Es  ist,  als  trage  Marenzios  Musik  den  Ton  des 
anmutigen  Brescia  mit  seiner  heiter-prächtigen  Renaissancekunst, 
vind  als  ruhe  insbesondere  auf  des  Meisters  Kirchenstücken  ein 
Abglanz  der  lieblich  -  ernsten  Altartafeln ,  womit  Alessandro 
Bonvicino  il  Moretto  seine  Vaterstadt  geschmückt ,  von  denen 
Mündler  sagt:  „sie  wiegen  eine  ganze  Gallerie  auf".  Was 
Moretto,  der  Bildner  edelster  weiblicher  Schönheit,  und  sanfter, 
ruhiger  Würde  in  den  Männergestalten  als  Maler,  das  ist 
Marenzio  als  Tonsetzer.     Marenzios  Madrigale,  welche  alle  Welt 


1)  Zwei  davon  teilt  Walther  in  seinem  Lexikon  S.  384  mit. 
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entzückten,  erschienen  in  Venedig  —  neun  fünf  stimmige  Bücher 
1580  bis  1589  —  jedes  Jahr  ein  Buch,  1588  allein  ausge- 
nommen ^)  —  sechsstimmige  von  1582 — 1609.  Neuauflagen 
folgten  bei  der  starken  Nachfrage  sehr  rasch  —  Petro  Phalesius 
veranstaltete  eine  Gesamtauflage  „Madi-igali  —  ridotti  in  un 
corpo"  wie  es  auf  dem  Titel  heist,  1593^)  —  also  noch  bei 
Marenzios  Lebzeiten.  Die  Nürnberger  Notenpressen  waren  auch 
eifrig  hinterher ,  und  zu  den  Sammelwerken ,  welche  Phalesius 
unter  Glanztiteln,  wie  „Musica  divina  di  XIX  autori  —  Harmonie 
Celeste  —  Simfonia  angelica  —  Melodia  olimpica  —  il  Trionfo 
di  Dori  —  Paradiso  musicale"  usw.  veranstaltete,  mußte  Marenzios 
Musik  —  geistlich  und  weltlich  —  ein  starkes  Kontingent  stellen. 
Vierstimmige  Madrigale  kamen  1592  und  1608  in  Venedig 
heraus.  ^)  Dazu  eine  stattliche  Menge  Kirchenmusik  —  meist 
Motetten  —  manches  ist  auch  Manuskript  geblieben,  wie  ein 
zwölfstimmiges  ave  maris  Stella  in  der  Bibl.  Altaemps  des  Coli, 
romano.  Luca  Marenzio  arbeitete  auf  dem  Gebiete  der  Kirchen- 
musik kaum  weniger  fleißig  als  auf  madi'igaleskem.  Druckten 
doch  die  Erben  des  Hieronymus  Scotus  1588  von  ihm  ein  "Werk: 
„Lucae  Marentii  Motectorum  pro  festis  totius  anni  cum 
Communi  Sanctorum  quatemis  vocibus  lib.  I.''  —  es  gehört 
aber  etwas  dazu,  also  das  ganze  Kirchenjahr  durchzukomponieren ! 
Auch  in  den  Fest-  und  Hochzeitsmusiken  am  Hofe  zu  Florenz 
begegnen  wir  AYerken  Marenzios.  [Schon  gegen  1580  muß  er 
als  vorzüglicher  Musiker  gegolten  haben,  denn  in  diesem  Jahre 
beginnen  die  später  wiederholten  Unterhandlungen  des  kunst- 
verständigen Hofes  von  Mantua  mit  ihm  wegen  Übernahme  der 
Kapellmeisterstelle;  sie  blieben  jedoch  immer  ohne  Ergebnis.] 
Der  außerordentliche  Ruf  des  Tonsetzers  drang  nach  England, 
drang  nach  Polen ,  an  dessen  Königshof  er  mit  dem  für  die 
damalige  Zeit  enormen  Gehalt  von  1000  Scudi  jährlich  berufen 


1)  Auch  1588  erschienen  fünfstimmige  Madrigale,  allerdings  zu- 
sammen mit  vier-  und  sechsstimmigen  bei  öiacomo  Yincenzi  in  Venedig. 
Gerade  dieses  Buch  ist  wichtig,  weil  Marenzio  in  der  Widmung  an  den 
Grafen  Mario  Bevilacqua  berichtet,  daß  er  diese  Madrigale  in  einem 
von  den  früheren  ganz  verschiedenen  Stil  komponiert  habe.     (L.) 

2)  Diese  Ausgabe  der  Madrigale  zu  6  Stimmen  besitzt  die  k. 
Bibliothek  zu  Dresden. 

3)  In  Cozzandos  „Libraria  Bresciana"  (S.  249)  und  Donato  Calvis 
„Scena  letteraria"  werden  auch  dreistimmige  Madrigale  genannt,  welche 
bei  Alessandro  Vincenti  in  Venedig  (alla  pigna)  erschienen  sein  sollen. 
Vielleicht  sind  die  dreistimmigen  „Vilanelle  alla  Napoletana"  gemeint, 
von  denen  wirklich  fünf  Bücher  (zwischen  1584  und  1605)  in  Venedig 
gedruckt,  und  welche  1606  mit  deutschen  Texten  in  Nürnberg  unter 
dem  Titel  nachgedruckt  wurden:  „Auszug  aus  Lucä  Marentii  vier 
Teilen  seiner  italienischen  dreistimmigen  VilanelJen  und  Napolitanen 
(von  Valentin  Hausmann). 
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wurde.  Aber  das  nordische  Klima  machte  ihn  krank ,  er  gab 
die  glänzende  Stellung  auf  und  kehrte  nach  Italien  zurück  — 
als  „Ritter",  denn  dazu  erhob  ihn  vor  seinem  Scheiden  der 
Polenkönig.  Er  hat  sich  indessen  nie  „Cavaliere  Marenzio" 
genannt,  so  wenig  wie  es  nachmals  der  „Cavaliere  filarmonico'* 
Mozart  für  nötig  hielt,  seinem  Namen  dieses  Glanzlicht  aufzu- 
setzen. ^)  Rom ,  damals  die  Musikhauptstadt  der  "Welt ,  war 
Marenzio  anziehend  —  er  begab  sich  1581  dahin  —  zuerst  als 
Kapellmeister  des  Kardinals  von  Este,  dann  bei  dem  Neffen  des 
Papstes  Clemens  VIII.,  Kardinal  Aldobrandini,  welcher  sein  be- 
sonderer Gönner  war.  —  1595  trat  er  in  die  päpstliche  Kapelle 
ein.  Am  22.  August  1599  starb  er;  —  er  ist  in  S.  Lorenzo 
in  Lucina  begraben.  Eine  reine  Klatschgeschichte  scheint  es, 
daß  ein  zelotischer  Beichtvater  den  Sterbenden  wegen  seiner 
Madrigale  bis  zur  Verzweiflung  geängstigt  haben  soll. 

Marenzios  Madrigale  gehören  zu  dem  Feinsten,  Reizendsten 
und  Liebenswürdigsten,  was  wir  dem  reichen  16.  Jahrhundert 
verdanken.  Die  edelste  Sentimentalität ,  ohne  weichliche  Zer- 
flossenheit,  kommt  darin  zum  Ausdrucke.  Neben  Reichem, 
Glänzendem,  Ingeniösem,  hören  wir  Töne  innigster  Empfindung, 
zartester  Seelenschönheit.  Es  ist  ein  eigener  Zauber  von  "Wohl- 
laut darin  —  die  Arbeit  verrät  durchweg  die  Meisterhand. 
Jedes  Madrigal  bekommt  seinen  Lokalton ,  zu  welchem  der 
poetische  Text  mehr  nur  die  Andeutung,  die  Musik  erst  die 
volle  warme  Lebensfarbe  gibt.  Luca  Marenzio  beachtet  oft 
selbst  das  einzelne  Woi-t :  fortuna  volubile  —  le  onde  —  i 
vezzosi  augelli  —  moriro  usw»  und  läßt  es,  ohne  jede  kleinliche 
Detailmalerei,  bezeichnend  hervortreten.  Marenzios  Nachfolger 
streifen  gerade  hierin  zuweilen  an  die  Grenze  des  Zulässigen 
oder  überschreiten  sie  und  illustrieren  gar  zu  deutlich.  Wenn 
z.  B.  in  den  ausgezeichnet  schönen  Madrigalen  von  G.  F.  Anerio 
ein  sterbender  Hirt  —  natürlich  stii'bt  er  vor  Liebe  —  „in  giro" 
umherschaut,  so  wird  dieser  Kreis  in  der  Musik  höchst  deutlich 
versinnlicht ;  und  leitet  er  sein  last  dying  speech  mit  einem 
Seufzer,  „con  un  sospiro"  ein,  so  unterbricht  der  Tonsetzer  den 
Gang  der  Stimme  durch  ein  Suspirium  d.  i.  eine  Viertelpause 
(die  italienischen  Komponisten    haben  dem  Einfall  selten  wider- 


1)  Die  Reise  nach  Polen  scheint  einen  äußeren  Anlaß  auch  darin 
gefunden  zu  haben,  daß  der  Kardinal  d'Este  1586  starb,  so  daß  Marenzio 
sich  ohne  feste  Stellung  sab.  Da  mag  der  glänzende  Antrag  des  pol- 
nischen Königs  zur  rechten  Zeit  gekommen  sein.  Sicher  ist  es,  daß 
in  die  nächsten  Jahre  Marenzios  Aufenthalt  in  Polen  fällt,  wahrscheinlich 
1588  bis  1590;  möglicherweise  aber  auch  etwas  später  1591  bis  93.  Nach 
seiner  Rückkehr  hatte  er  1593  eine  Stellung  beim  Kardinal  Aldo- 
brandini inne.     (L.) 
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stehen  können,  wenn  im  Text  „sospiro"  oder  „sospiri"  vorkam, 
ein  „Suspirium"  in  den  Noten  anzubringen  —  auch  noch  die 
späteren  Monodisten,  wie  Radesca  da  Foggia  im  „Pianto  della 
S.  Vergine  al  Crocefisso",  so  Gr.  Capello  in  einem  sehr  seltsamen 
Stück,  von  dem  wir  später  sprechen  werden  —  ebenso  verlockend 
ist  es  für  sie,  wenn  es  im  Text  heißt  „ut  sol"  —  „'^^'i^  die 
Sonne"  —  oder  ,,mi  fa"  —  „es  macht  mich"  —  die  solmisa- 
tionsgerechten  Noten  anzuwenden,  das  Wort  „canto"  durch  eine 
kleine  kantable  Passage  zu  markieren  usw.).  Wenn  Arcadelt  im 
Madrigal  ,.il  bianco  e  dolce  cigno  cantando  muore"  ein  reizendes 
Stimmungsbild  süßester  Melancholie  in  ganz  einfachen  Tönen 
gibt,  so  kann  es  sich  Anerio  nicht  versagen,  in  einem  ähnlichen 
Madrigal  den  Schwan  wirklich  singen  zu  lassen : 


Can 


'^tniv^ 


Can 


ta       il 


mu  -  si  -  CO         Ol         -         gno  usw. 
ta     il        mu   -  si   -   CO 
can        -        ta 

Marenzio  malt  auch,  aber  viel  weniger  ins  Detail  —  und 
"weiß  dafür  den  Gesamtton  desto  besser  zu  treffen.  So  wird 
seine  Komposition  des  Sonettes  CCLXIX  von  Petrarca  Zeffiro 
torna  wirklich  wie  von  einem  milden ,  süßen  Frühlingshauch 
durchweht,  so  ist  sein  Madrigal  Vexzosi  augelli  von  so  leichter 
Anmut,  wie  das  liebliche  Bild,  der  „im  Laub  singenden  zier- 
lichen Vögelchen"   nur  erheischen  mag. 

Unter  den  zahllosen  Madrigalen  Marenzios  nehmen  die 
1592  ^)  zu  Venedig  gedruckten  vierstimmigen  durch  meisterhafte 
Arbeit,  geistvolle  Behandlung  der  Texte  und  zauberhaften  Wohl- 
klang einen  hohen  Rang  ein.  Außer  den  weltlichen  Madrigalen, 
welche  vorzugsweise  seinen  ßuhm  begründeten ,  komponierte 
Luca  Marenzio  nicht  nur  geistliche  Madrigale  (il  primo  libro  de 
madrigali  spirituali  a  5  voci.  Rom,  Aless.  Gardano,  1584),  sondern 


1)  Diese  Ausgabe  ist  nur  ein  zweiter  Neudruck  der  Originalausgabe, 
■die  1585  bei  Aless.  Gardano  in  Rom  erschien.  Der  erste  Nachdruck 
dieses  Primo  libro  de  Madrig.  a  4  voci  erschien  1587  in  Venedig.    (L.) 
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auch  zahlreiche  für  die  Kirche  bestimmte  Stücke,  Motetten  im 
Stile  der  römischen  Schule,  welchen  er  trefflich,  doch  schon  ge- 
legentlich mit  einer  Neigung  zum  zierlich  Spielenden  behandelt 
(statt  alles  anderen  sehe  man  seine  Motette :  0  quam  gloriosum 
est  regnuni  und  halte  die  Komposition  desselben  Textes  von 
Vittoria  daneben.  ^)  [Im  Verhältnis  zu  der  ungeheuer  großen 
Anzahl  seiner  Madrigale  und  Villanellen  —  über  sechshundert 
verschiedene  zählt  Vogel  in  seiner  Bibliographie  ^)  auf  —  ist 
die  Anzahl  seiner  Kirchengesänge  gering.  Man  weiß  bisher  von 
zwei  Büchern  vierstimmiger  Motetten  (1588  u.  1592),  zwölf- 
stimmigen Motetten  v.  J.  1614,  einer  Sammlung  geistlicher 
Gresänge,  1616  von  Piccioni  herausgegeben,  und  Kompletorien 
und  Antiphonen  v.  J.  1595.  Mit  Ausnahme  des  ersten  Motetten- 
bandes (1588)  sind  jedoch  alle  diese  Werke  vollständig  ver- 
schollen, nicht  einmal  einzelne  Stimmen  sind  bis  jetzt  aufge- 
funden worden.  Einzelne  Motetten  sind  in  einigen  Sammel- 
werken erhalten,  die  in  Rom,  Krakau,  Bautzen  (im  Promptuarium 
des  Schadaeus)  und  anderwärts  gedruckt  wurden.] 

In  den  großen  Motetten  zu  acht  Stimmen  macht  sich  schon 
sehr  entschieden  jene  Neigung  zu  dem  Unruhigen  und  Brillanten 
fühlbar,  welche  die  kommende  Neuzeit  ankündigt.  Mit  der  Motette 
Jubüate  Deo  omnis  terra  ist  z.  B.  offenbar  eine  Wirkung  be- 
absichtigt, wie  etwa  die  eines  glänzend  -  feurigen,  rauschenden 
Allegro  einer  Instrumentalsymphonie.  Sehr  oft  zeigt  sich  eine 
Art  ins  Detail  zu  malen,  die  sich  ganz  unverkennbar  von  den 
Madrigalen  herschreibt  (wie  in  der  achtstimmigen  Motette  Iniquos 
odio  hahui.)  Er  hat  sogar  auch  zwölfstimmige  Kompositionen 
geliefert;  ein  u4ve  maris  Stella  dieser  Art  besitzt  die  Altaempssche 
Sammlung  im  Collegio  romano. 

[Sämtliche  in  Proskes  Musica  divina  noch  nicht  ver- 
öffentlichte Motetten  von  1588  sind  seit  einigen  Jahren  als 
Beilagen  zum  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch  in  Pai'titur  er- 
schienen. Sie  zeigen,  daß  Marenzio  einen  großen  Unterschied 
machte  zwischen  weltlichem  und  kirchlichem  Stil.  Wenig  von 
den  phantasievollen  Tonmalereien ,  den  frappierend  neuen  har- 
monischen Effekten,  an  denen  die  Madrigale  so  reich  sind,  findet 
man  in  den  Motetten.     Sie  halten  sich  durchaus  in  den  Grenzen 


1)  Wozu  man  durch  Proskes  Musica  Divina  (Motetten  No.  CXXVII, 
CXXVIII)  die  leichteste  Gelegenheit  hat. 

2)  Emil  Vogel  „Bibliothek  der  gedruckten  weltlichen  Vokalmusik 
Italiens  aus  den  Jahren  1500  bis  1700',  (1892).  Dieses  mit  unermüd- 
lichem Fleiß  und  größter  Sorgfalt  hergestellte  Verzeichnis  sowohl  der 
Titel,  Einzelausgaben,  wie  auch  der  Textanfänge  jedes  einzelnen  Stückes 
ist  ein  unentbehrliches  Hilfsmittel  beim  Studium  dieser  Epoche.  Es 
sei  auch  verwiesen  auf  F.  H.  Haberls  Aufsatz  im  Kirchenmusikalischen 
Jahrbuch  1900:  Luca  Marenzio:  Eine  bio-bibliographische  Skizze.    (L.) 
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des  Überlieferten.  Sie  sind  vortreffliche  Kirchenmusik,  edel, 
würdig,  meisterhaft  im  Satz,  aber  an  lebendiger  Kraft  mit  den 
Madrigalen  nicht  zu  vergleichen.  Derartige  Motetten  haben  in 
jener  glänzenden  Zeit  der  kirchlichen  Musik  viele  Musiker  zweiten 
Ranges  auch  geschrieben,  die  als  Persönlichkeiten  neben  einem 
Marenzio  kaum  genannt  werden  dürfen.  Man  mag  sich  an  vielen 
schönen ,  ausdrucksvollen  Stellen  der  Motetten  Marenzios  er- 
freuen, —  wesentliche  Züge  zur  Erkenntnis  des  Meisters  bringen 
sie  kaum  hinzii.] 

Marenzios  Harmonie  hat  auch  schon  eine  Menge  Mitteltinten 
und  freiere  Ausweichungen  und  Übergänge,  welche  ihr  ein  von 
der  älteren,  strengeren  Diatonik  wesentlich  verschiedenes  Colorit 
geben.  Marenzio  hätte  nur  ieinige  Jahrzehnte  später  geboren, 
ja  es  hätte  ihm  vielleicht  nur  eine  längere  Lebensdauer  gegönnt 
sein  dürfen ,  so  würden  wir  seinen  Namen  vermutlich  unter 
den  frühesten  Opernkomponisten  begegnen.  Seine  Musik  zu  dem 
zu  Florenz  1585  bei  der  Vermälung  Ferdinands  von  Medici  mit 
Christiana  von  Lothringen  aufgeführten  von  Ottavio  Hinuccini 
gedichteten  Festspiele  oder  vielmehr  Intermedio  „il  Combattimento 
d' Apolline  col  serpente"  kann  als  der  Morgenstern  der  nahenden 
dramatischen  Musik  gelten,  obwohl  der  Tonsatz  einstweilen 
noch  ganz  dem  herkömmlichen  Madrigalstile  angehört.  Durch 
Bastiano  de  Rossis  Schilderung  ^)  können  wir  uns  eine  ziemlich 
lebhafte  Vorstellung  dieser  dramatischen  Aufführung  machen, 
zumal  wenn  wir  dabei  Luca  Marenzios  Musik  (sie  ist  in  den  1591 
zu  Venedig  bei  G.  Vincenti  erschienenen  Intermedji  e  Concerti 
fatti  per  la  Commedia  rappresentata  in  Firenze  nelle  nozze  del 
Seren.  Don  Fernando  Medici  e  Madama  Christiana  di  Lorenzo, 
gedruckt)  mit  in  Anschlag  bringen.  Die  Szene  zeigt  einen 
Wald  mit  der  Drachenhöhle,  die  Bäume  sind  zum  Teile  gebrochen 
oder  von  dem  giftigen  Schaume  des  Ungeheuers  verunreinigt. 
Ein  Doppelchor  von  Hirten  und  Hirtinnen,  in  griechischer  Tracht 
nahet  vorsichtig  ^),   er  stimmt  einen  Gesang  an 

Ebbra  di  sangue 

Giacea  pur  dianzi  la  terribil  fera 

E  l'aria  fosca  e  nera 

Kendea  col  fiato  e  maligno  tosco; 

Q,ui  di  carne  si  fsama 

Lg  spaventoso  serpe 

Vomita  fiamnie  e  fuoco,  e  fischia  e  rugge, 


1)  Descrizione  dell'  apparato  e  degli  intermedj,  fatti  per  la  com- 
media rappresentata  in  Eirenze  nelle  nozze  del  Seren.  D.  Ferdinande 
Medici  1589. 

2)  Dieser  „Chor"  ist  ein  Vorbild  zahlloser  späterer  Opernchöre, 
die  nur  deswegen  auftreten,  weil  sie  der  Komponist  nötig  hat.  Was 
haben  die  Hirten  bei  der  Drachenhöhle  zu  suchen?!  — 
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Qui  l'erbe  et  i  fior  distrugge  — 

Ma  doy'  b  il  fiero  mostro? 

Forse  avrä  Giove  udiso  il  pianto  nostro? 

Die  Antwort  läßt  zum  Schrecken  der  Hirten  nicht  lange 
auf  sich  warten,  der  Drache  zeigt  sich  am  Eingange  der  Höhle, 
der  Chor  fällt  auf  die  Kniee  ^)  „0  sfortunati  noi."  Er  richtet 
ein  Gebet  an  Zeus  um  Rettung,  Und  siehe,  als  der  Drache 
mit  schrecklichem  Gezische  auf  seine  Opfer  losfährt,  nahet  vom 
Himmel  Apoll.  Der  Kampf  selbst  wird  in  einer  Art  heroischen 
Tanzes  vorgestellt  (welcher  dem  Darsteller  des  pfeilschießenden 
jungen  Gottes  Gelegenheit  gegeben  haben  mag,  eine  Menge  be- 
deutender, der  Antike  abgesehener  Stellungen  zu  entwickeln). 
Der  Drache  reißt  wütend  mit  seinen  Zähnen  die  Pfeile  aus  den 
Wunden ,  denen  schwarzes  Blut  entströmt ,  er  zerknirscht  die 
Geschosse  mit  seinem  Gebiß,  er  scheint  bald  fliehen  zu  wollen, 
bald  bäumt  er  sich  zur  Gegenwehr ,  aber  immer  neue  Pfeile 
fliegen ,  sein  Widerstand  wird  matter ,  er  windet  sich  sterbend 
zu  den  Füßen  Apolls  und  liegt  endlich  getötet  da.  Ein  Dank- 
chor der  Hirten  „oh  valoroso  Dio,  o  Dio  chiaro  e  sovrano"  ^) 
endet  das  Spiel.  Auf  die  Ähnlichkeit  dieser  Vorstellung  mit 
einer  ähnlichen  bei  den  antiken  pythischen  Spielen  hat  schon 
Bastiane  de  Rossi  hingewiesen.  Die  Musik  ist  durchweg  von 
jener  maßvollen  Haltung  und  jener  durch  die  einzelnen 
Wendungen  der  Textworte  motivierten  feinen  Ausmalung  des 
Einzelnen,  wie  sie  auch  die  anderen  Madrigale  Marenzios  kenn- 
zeichnet, an  eigentlichen  dramatischen  Stil  darf  man  nicht 
denken ;  allerdings  aber  erhöhte  diese  Musik  ohne  Zweifel  die 
Wirkung  der  Darstellung  und  gab  ihr  die  richtige  Färbung, 
Die  begleitenden  Instrumente  (natürlich  verdoppelten  sie  nur 
die  Stimmen,  außer  wo  Tanzmusik  eingelegt  war)  sind  höchst 
bescheiden  gewählt,  Harfen,  Lyren  (d,  h,  Geigeninstrumente), 
Das  Ganze  war  einstweilen  wieder  nur  eine  Reihe  lebender,  von 
Musik  begleiteter  Bilder,  Aber  diese  Bilder  alle  zusammen 
geben  als  Summe  doch  schon  eine  (allerdings  überaus  einfache) 
dramatische  Handlung,  Marenzio  starb  zu  früh,  um  die  große 
florentiner  Musikreform,  welche  1600  mit  dem  ersten  großen 
Werke,  der  „Euridice"  Peris  und  Caccinis  auftrat,  zu  erleben, 
Marenzio  wurde  in  der  Kirche  S.  Lorenzo  in  Lucina  begraben, 
der  Jesuit  Bernardino  Stessonio  weihete  seinem  Andenken  ein 
überaus  begeistertes  Gedicht,  ^)     Seine  gepriesenen  Arbeiten  be- 


1)  Abermals  ein  echter  Opernzug!  Warum  entflieht  er  nicht?! 

2)  Kiesewetter  bringt  ihn  unter  den  Musikbeilagen  seines  Baches 
„Schicksale  und  Beschaffenheit  des  weltlichen  Gesanges." 

3)  Man    möge    es    in    Walthers   Lexicon    ad   v.   Marenzio   (Luca) 
nachlesen. 
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schäftigten  die  italienisclien  und  die  deutschen  Pressen  vollauf. 
Venedig  und  Nürnberg  wetteiferten  seine  Madrigale  in  endlosen 
Auflagen  zu  verbreiten ,  eine  vollständige  Sammlung  der  fünf- 
stimmigen gaben  1593  Peter  Phalesius  und  Job.  Bellerus  in  Ant- 
werpen heraus,  ^)  eine  ähnliche  Sammlung  der  sechsstimmigen 
1610.  Einzelnes  arrangierte  man  zur  Ergötzung  der  Dilettanten 
für  die  Orgel  (Job.  "Woltz  von  Heilbronn  1617,  Beruh.  Schmid  d.  j. 
1614)  oder  für  die  Laute  (Florilegium  des  Adrian.  Denss.  1594). 
Die  dreistimmigen  Vilanelle  alla  Napoletana  Marenzios  er- 
schienen 1600  in  fünf  Büchern  bei  Ant.  Gardano  in  Venedig, 
sechs  Jahre  später  gab  Valentin  Hausmann  in  Nürnberg  eine 
Auswahl  heraus,  unter  dem  Titel  „Auszug  aus  Lucä  Marentii 
vier  Teilen  seiner  italienischen  dreistimmigen  Vilanellen  und 
Napolitanen. "  Die  großen  Sammelwerke,  wie  die  Gemma  musi- 
calis,  das  Floril.  Portense ,  das  Promptuar  des  Schadäus  usw. 
griffen  ebenfalls  begierig  nach  seinen  Werken  —  von  den 
Motetten  zu  vier  Stimmen  druckte  Alessandro  Vincenti  in 
Venedig  1588,  1592  zwei  Bücher  (1592  das  erste  in  wieder- 
holter Auflage).  Außerdem  wird  ein  1614  in  Venedig  publizierter 
Druck  zwölfstimmiger  Motetten  erwähnt,  und  sechsstimmige 
Completorien  und  Antiphonen  (1595).  ^)  [Angesichts  der  mehr 
als  600  madrigalartigen  Stücke  Marenzios  darf  man  gegenwärtig 
kaum  von  einer  zulänglichen  Kenntnis  des  Meisters  reden.  Noch 
nicht  zwanzig  davon  sind  in  Partitur  zugänglich ;  diese  Stücke 
jedoch  sind  nicht  etwa  als  eine  Auswahl  unter  dem  für  Marenzio 
besonders  charakteristischen  zu  betrachten,  sondern  sie  erscheinen 
eher  als  durch  den  Zufall  zusammengestellt.  Fast  jedes  neue 
Stück,  das  von  Marenzio  bekannt  wird,  leuchtet  hervor  gleich  einem 
Edelstein,  so  daß  des  Staunens  über  diesen  wahrhaft  großen 
Meister  kein  Ende  ist.  Ich  trage  kaum  Bedenken,  schon  jetzt, 
wo  noch  nicht  der  dreißigste  Teil  seines  Lebenswerkes  gehoben 
ist,  in  ihm  die  schönste  Blüte  der  weltlichen  A^okalmusik  seiner 
Zeit  überhaupt  zu  erblicken.  Madrigale  Marenzios  sind  in 
Partitm-  zu  finden  an  folgenden  Stellen :  bei  Padre  Martini, 
Saggio  fondomentale  di  Contrappunto,  bei  Bui'ney,  Hawkins  und 
Choron  die  vierstimmigen  Ma  per  nie  lasso,  Zeffiro  torna,  Vezxosi 
augelei  (beide  schon  genannt) ,  Ahi  dispietata  morte ,  Dissi  a 
Vamata  mia ,  das  fünfstimmige  Ahi  tu  mi'el  neglii ,  das  sechs- 
stimmige 0  fortuna  voluhü'e  Icggiera.  Kiesewetter  bringt  ein 
vierstimmiges  Stück :    0  valoroso  dio,  "Winterfeld  in  seinem  Buche 


1)  Exemplar  in  der  k.  Bibliothek  in  Dresden. 

2)  Noch  bessere  und  vollständigere,  zuverlässige  Nachrichten  über 
die  Bibliographie  der  Werke  Marenzios  findet  man  bei  Vogel  a.  a.  O., 
betreffend  die  Kirchenmusik  in  Haberls  Aufsatz,  Kirchmus.  Jahrb. 
1900.     (L.) 
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„Gabrieli  und  sein  Zeitalter"  das  Madrigal:  O  voi  che  sospirate. 
In  den  letzten  Jahren  sind  zwei  fünfstimmige  Stücke  erschienen : 
Scendi  dal  Faradiso  und  Scaldava  il  Sol,  von  Barclay  Squire 
herausgegeben,  und  vier  Madrigale  zu  fünf  Stimmen  in  Luigi 
Torchi's :  „Arte  musicale  in  Italia",  nämlich:  II  vago  e  hello 
druiUo,  La  hella  man  vi  stringe,  Solo  e  pensoso  (zweiteilig),  iJaura 
che'l  verde  (zweiteilig).  Damit  ist  so  ziemlich  alles  erschöpft, 
was  neuere  Herausgeber  von  diesem  viel  genannten,  aber  wenig 
gekannten  Meister  zusammengetragen  haben.  Man  kennt  aber 
wenigstens  die  Textanfänge  seiner  600  Stücke,  dank  dem  Fleiß 
und  der  Sorgfalt  Emil  Vogels,  der  in  seiner  Bibliothek  der  ge- 
druckten weltlichen  Vokalmusik  Italiens  aus  den  Jahren  1500  bis 
1700  eine  für  die  Geschichte  des  Madrigals  unschätzbare  Vor- 
arbeit geleistet  hat. 

Fast  jedes  einzelne  der  genannten  Stücke  von  Marenzio 
lohnt  eine  eingehende  Beschäftigung,  Auf  einige  auffallende 
Punkte  wenigstens  sei  hier  aufmerksam  gemacht.  AM  dispictata 
morte  ist  komponiert  auf  einen  Text  aus  Petrarcas  Canzoniere, 
aus  dem  zweiten  Buche.  (Petrarcasche  Texte  standen  bei 
Marenzio,  wie  überhaupt  bei  den  meisten  italienischen  Madrigalisten 
in  hoher  Gunst.)  Palestrina  hat  den  gleichen  Text  in  Musik 
gesetzt  in  seinem  herrlichen  vierstimmigen :  Amor  quando  fioria ; 
er  hat  zwei  Zeilen  mehr  von  Petrarcas  Canzone  verwendet,  daher 
der  verschiedene  Anfang.  Ein  Vergleich  dieser  beiden  hervor- 
ragenden Kompositionen  ist  lehrreich  und  interessant.  Bei 
gleicher  Meisterschaft  in  der  Ausführung  sind  beide  Komposi- 
tionen grundverschieden  —  Palestrinas  Stück  mehr  objektiv 
gehalten ,  eine  vollendete  Komposition  eines  fremden  Textes, 
Marenzios  Vertonung  mehr  wie  ein  eigenes  Erlebnis,  das  sich 
zur  künstlerischen  Gestaltung  an  ein  Gedicht  anlehnt.  Nichts 
desto  weniger  bei  Palestrina  immer  die  größte  Wärme  des  Aus- 
drucks, die  sich  besonders  in  der  melodischen  Fühi'ung  des  Tenor 
bemerkbar  macht,  in  seinem  Anwachsen  vom  leisen  Murmeln  bis 
zum  schmerzerfüllten  Aufschrei  („l'altra  mi  tien"  bis  „seguir 
non  posso"),  in  dem  ekstatischen  Aufstieg  bei  den  Worten 
„Madonna  siede",  dem  eigentlichen  Höhepunkte  des  ganzen 
Stückes.  Etwas  wie  ein  Schimmer  von  Verklärung  wird  hier 
über  die  Stelle  geworfen ;  doch  unmittelbar  darauf  tritt  wieder 
die  über  dem  ganzen  schwebende  Grundstimmung  ein,  die 
Schwermut.  Bei  Marenzio  wiederum  beachte  man  trotz  der 
stark  subjektiven  Auffassung  doch  die  größte  Treue  gegen  den 
Text,  Die  Akzente  sind  hier  heftiger,  die  Kontraste  schärfer, 
an  Stelle  der  schwermütigen  PesignatWn  bei  Palestrina  tritt  hier 
leidenschaftliche  Klage  als  Grundstimmung.  Das  ganze  ist  auf- 
fallend   modern    im  Klang  — ,    wie   ja    überhaupt  Marenzio  oft 
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aussieht,  als  hätte  er  gegen  die  Wende  des  20.  Jahrhunderts 
gelebt.  Man  achte  besonders  auf  den  packenden  Beginn,  —  ein 
Aufschrei  (übrigens  dieselbe  melodische  Phrase,  die  in  Palestrinas 
berühmten  Madrigal  Alla  riva  del  Tebro  zum  Schluß  hervortritt), 
auf  die  realistische  Schilderung  des  ,,qua  giü",  wo  die  Stimmen 
aus  glänzender  hoher  Lage  plötzlich  eine  Decime  in  die  tiefste 
Tiefe  fallen  —  ein  Kontrast  von  größter  "Wirksamkeit.  Das 
Hauptgewicht  ist  auf  den  breit  austönenden,  .prachtvollen  Schluß 
gelegt  „e  qual'e  la  mia  vita  ella  s'el  vede",  (wieder  verschieden 
von  Palestrina ,  der  das  „madonna  siede"  mehr  betont),  der 
übrigens  von  farbig  glühendem  Schmelz  ist  durch  die  seltsamen 
Akkorde  über  dem  Orgelpunkt  E,  (beiläufig  eines  der  frühesten 
und  schönsten  Beispiele  eines  eigentlichen  Orgelpunkts),  immer- 
während e,  g,  h  anstatt  des  erwarteten  gis.  Die  nämliche  Canzone 
Petrarcas,  die  dem  schon  erwähnten  Madrigal  Zeffiro  torna  als 
Text  dient ,  leiht  einige  andere  Verse  her  für  eine  neue  vier- 
stimmige Komposition  Marenzios :  2Ia  j;er  me  lasso.  v.  "Winter- 
feldt,  einer  der  wenigen  Schriftsteller,  die  sich  mit  Marenzio 
abgegeben  haben,  macht  diesem  Stücke  den  Vorwurf  der  über- 
mäßigen Detailmalerei.  Marenzio  folgt  nämlich  dem  Dichter 
genau  und  malt  in  aller  Kürze  jedes  Bild  Petrarcas  deutlich 
aus,  so  das  „cantar  gli  augeletti",  „fiorir  piagge",  „belle  donne 
honeste  e  atti  soavi".  Wer  aber  das  Stück  einmal  gut  hat 
singen  hören,  wird  wohl  kaum  in  Winterfeldts  Tadel  einstimmen, 
über  der  Reihe  schneidender,  durch  nichts  vermittelter  Gegen- 
sätze gehe  dem  Komponisten  der  trauernde  Dichter  und  seine 
Stimmung  verloren.  Im  Gegenteil,  der  packende  B;uf,  „sono  ;in 
deserto",  der  den  letzten  Abschnitt  beherrscht,  erhält  seine 
schneidende  Schärfe  gerade  durch  den  Gegensatz  mit  den  lieb- 
lichen Bildern,  die  noch  einen  Moment  vorher  die  Pantasie  des 
Dichters  umgaukelt  hatten.  Gerade  darin  liegt  Marenzios 
Vorzug,  daß  er  derartige  Malereien  anzubringen  weiß,  so  daß 
die  Hauptsache  von  ihnen  nicht  verdunkelt,  sondern  erhellt  wird. 
In  allen  diesen  und  den  schon  früher  genannten  Stücken  geht 
jedoch  Marenzio  noch  nicht  über  dasjenige  hinaus ,  was  bei 
den  Meistern  seiner  Zeit  üblich  war.  Ganz  neue ,  unerhörte 
Wirkungen  versteht  er  in  anderen  Stücken  nicht  selten  durch  die 
Harmonik  zu  erzielen.  Seine  Harmonie  hat  nicht  nur  „eine 
Menge  Mitteltinten  und  freiere  Ausweichungen  und  tjbergänge", 
wie  Ambros  oben  bemerkt,  sondern  er  ist  einer  der  allergrößten 
Meister  der  Harmonik  überhaupt.  Vieles  von  dem  was  er  schreibt, 
würde  einem  zeitgenössischen  Komponisten  von  anno  1906 
durchaus  zur  Ehre  gereichen  —  kurz,  er  ist  neben  dem  Fürsten 
von  Venosa  und  Monteverdi  einer  der  aktuellsten  Meister,  was 
die  Hai'monik  angeht.     Erst  im  Zeitalter  eines  Chopin,  Wagner, 
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Xiszt,  "Wolf,  Strauß  konnte  man  dazu  gelangen,  eine  Kunst  der 
Harmonik  zu  würdigen ,  die  um  volle  dreihundert  Jahre  ihrer 
Zeit  voraneilt.  Vielleicht  sagt  man  richtiger,  unsere  Zeit  ist 
um  dreihundert  Jahre  zurückgeblieben,  zu  spät  gekommen.  In 
der  Chromatik  sind  wir  nämlich  jetzt  erst  auf  dem  Punkt  an- 
gelangt, den  ein  Marenzio,  Venosa,  Monteverdi  schon  um  1600 
erreicht  hatten.  Es  liegt  hier  eine  merkwürdige  Laune  der 
Musikgeschichte  vor,  dergleichen  sich  in  ihrem  Verlaufe  mehrere 
finden.  Ein  neues  Prinzip  wie  die  Chromatik,  taucht  auf,  wird 
eine  Weile  verfolgt ,  dann  aber  über  anderen  für  die  Zeit 
wichtigeren  Aufgaben  vergessen,  und  erscheint  nach  dreihundert 
Jahren  wieder  einmal,  gleich  einem  unterirdischen  Strome,  von 
dessen  Lauf  die  nichts  merken ,  die  über  ihn  hinweggehen. 
Einige  Beispiele  mögen  zeigen,  was  um  1600  schon  möglich 
war.  In  seiner  Komposition  des  Petrarcaschen :  Solo  e  pensoso 
hat  Marenzio  zu  Beginn  die  Wagnerschen  Erda-Harmonien  aus 
dem  dritten  Siegfried- Akt  fast  notengetreu  vorgeahnt.  Die  Stelle 
ist  mit  ihrer  chromatischen  Skala  in  der  Oberstimme  im  übrigen 
so  interessant,  daß  sie  hier  ganz  mitgeteilt  sei. 
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Alt. 


Tenor  I. 
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Man  singe  den  Abschnitt  ganz  leise  anfangend  und  allmählich 
anschwellend  bis  zum  fortissimo  auf  dem  höchsten  Ton  des  Sopran, 
dem  a  moll  Accord,  dann  wieder  allmählich  abnehmend  bis  zum 
piano.  Die  Wirkvmg  ist  großartig :  ein  frappierendes  Bild  des 
Wanderers,  der  gemessenen  Schritts  einsam  in  den  verlassenen 
Gefilden  wandernd  seinen  trüben  Gedanken  nachhängt.  Auch  der 
Schluß  dieses  Madrigals  gehört  zum  Allerschönsten,  was  man  in  der 
Gattung  finden  kann,  hinreißend  schön  ist  die  edle  Melodie  bei 
den  Worten  „perche  negli  atti  d'allegrezza  spenti",  meisterhaft 
die  Verknüpfimg  dreier  verschiedener  Motive  am  Schluß.  Alle 
Mittel  der  kunsvollen  Stimmführung,  der  feinsten  Harmonik, 
der  einschmeichelnden  Melodik,  der  Deklamation  und  Tonmalerei 
beherrscht  Marenzio  im  höchsten  Maße  und  wendet  alle  an,  wo 
es  der  Ausdruck  erheischen  mag.  Sogar  strikte  Canons ,  im 
Madrigal  sonst  fast  nie  gebräuchlich ,  verwendet  er  bisweilen, 
wovon  man  sich  bei  Torchi  überzeugen  mag,  in  dem  fünf- 
stimmigen :  La  hella  man  vi  stringo  auf  einen  Text  von  Guarini. 
In  diesem  Madrigal  kommen  auch  sehr  wirksame  Querstands- 
harmonien vor.  Marenzio  liebt  diese  und  weiß  ihnen  ganz  neue, 
pikante  Wirkungen  abzugewinnen,  in  dem  Maße,  daß  man  auch 
gegenwärtig  noch  sich  bei  keinem  späteren  Meister  bis  Seb.  Bach 
über  den  Querstand  und  seine  Ausdrucksmöglichkeiten  besser 
unterrichten  kann,  als  gerade  bei  Marenzio.    Die  folgenden  Bei- 
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spiele  aus  den  Madrigalen  Solo  e  pensoso,  La  hella  man,  Ahi 
tu  mhl  neghi  mögen  eine  Anschauung  geben.  Man  darf  der- 
artige Stellen  nicht  nach  der  "Wirkung  auf  dem  Klavier  beurteilen. 
Besonders  die  zweite  wirkt  ganz  auffallend  fein,  wenn  man  sie 
(wie  es  augenscheinlich  beabsichtigt  ist) ,  im  Echo  allmählich 
verklingen  läßt. 
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An  Modulationen  in  unserem  Sinne  des  Wortes  findet  man 
'Erstaunliches.  Es  ließe  sich  ein  kostbares  Musterbüchlein  schon 
■aus  den  wenigen    zugänglichen  Stücken  ziehen.      Man  sehe  sich 


i: 


Der  italienischen  Musik  große  Periode.  117 

z.  B.  bei  Padi-e  Martini  die  letzten  zwölf  Takte  des  vierstimmigen 
Ma  per  me  lasso  an ,  mit  dem  so  ausdrucksvollen  Querstand : 
„sono  un  deserto",  merkwürdig  fremd  und  verlassen  klingt  das 
h  in  den  Oberstimmen  nach  dem  b  im  Baß ;  prachtvoll  ist  die 
Überleitung  nach  F  dur,  der  Trugschluß  nach  D  dur  am  Ende. 
Ebenso  ist  an  originellen,  neuen  Kadenzbildungen  die  schwere 
Fülle  vorhanden.  Es  muß  an  diesem  kurzen  Hinweis  hier 
genügen. 

Aus  den  in  Antwerpen  1593  bei  Peter  Phalesius  und 
Giovanni  Bellero  erschienenen  Madrigalen  Marenzios  teilt  Winter- 
feldt  in  seinem  „Gabrieli  und  sein  Zeitalter"  das  merkwürdige 
fünfstimmige  Madrigal  0  voi  che  sospirate  a  miglior  note  mit. 
Das  wundervolle,  elegische  Stück  weist  in  der  Notation  stellen- 
weise auffallende  Merkwürdigkeiten  auf,  wie  z.  B.  einen  Ges  dur 
Accord,  der  ges,  des,  eis,  fis,  b  notiert  ist.  Dergleichen  zu  er- 
klären ,  ist  nicht  leicht.  Man  hilft  sich  gewöhnlich  mit  der 
Hindeutung  auf  die  Experimente  in  der  Enharmonik,  die  damals 
gemacht  wurden.  Es  bleibt  indessen  hier  noch  viel  der  Auf- 
klärung Bedürftiges  zurück.  An  Studien  über  die  Enharmonik 
fehlt  es  noch  immer.  In  dem  Stück  kommen  sämtliche  Kreuze 
und  Been  vor,  bis  zu  Ais  und  Ges.  ^) 

Auch  eine  bessere  Kenntnis  des  Kirchenkomponisten  Marenzio 
ist  jetzt  möglich,  seitdem  die  sämtlichen  erhaltenen  vierstimmigen 
Motetten  neuerdings  von  Haberl  veröffentlicht  worden  sind.  ^) 
Sie  kommen  allerdings  den  Madrigalen  nicht  gleich ,  schließen 
sich  aber  doch  den  besten  Motetten  der  römischen  Meister  nach 
Palestrina  würdig  an.  Auffallend  ist  es,  daß  Marenzio  in  diesen 
Kirchenstücken  einen  durchaus  anderen  Stil  anwendet ,  als  in 
den  Madrigalen.  Insbesondere  möchte  man  aus  ihnen  den 
Meister  der  Chromatik  kaum  wiedererkennen,  so  zurückhaltend 
ist  er  hier  im  Gebrauch  dieses  Kunstmittels.  Eine  außerordentlich 
feine,  liebevolle  Detaüarbeit  ist  vielen  dieser  Motetten  eigen ; 
sie  erhalten  dadurch  oft  einen  Zug  nach  der  Miniaturkunst  hin, 
man  denkt  dabei  etwa  an  die  entzückende  Goldschmiedearbeit 
der  Renaissance.  Solche  Stellen  möge  man  einsehen  etwa  in 
der  Motette:  Hodie  Paulus  Jpostolus,  bei  den  Worten  „coro- 
natus  est",  wo  sich  die  festliche  Pracht  der  Krönung  gleichsam 
malt  in  der  fast  prunkhaft  geistvollen  Durchführung  des  Motivs, 
oder  in  der  Motette :  Nativitas  gloriosae  Virginis ,  bei  den 
Worten:   „inclyta  cunctas".] 

[Eine  besondere,  früher  nicht  genug  gewürdigte  Bedeutung,. 


1)  Vgl.  dazu  Kroyer:   Anfänge  der  Chromatik  im  ital.  Madrigal. 
Beihefte  d.  Intern.  Mus.  Ges.  4,  S.  135  f. 

2)  E-egensburger  Verlag  Pustet. 
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kommt  Marc  Antonio  Ingegneri  zu,  als  Vertreter  einer  ober- 
italienisclien  ScLule,  die,  vmabhängig  von  der  römischen  Schule, 
deren  Errungenschaften  betreffend  Klarheit  des  Satzes,  Deutlich- 
keit der  Textaussprache  zum  Teil  schon  Vorgriff.  Wie  nahe 
Ingegneri  dem  Palestrinastil  kam ,  geht  schon  daraus  hervor, 
daß  eines  seiner  Hauptwerke ,  die  27  Charwochenresponsorien 
immer  und  überall  als  "Werk  Palestrinas  galten,  bis  vor  einigen 
Jahren  Haberl  der  Nachweis  gelang,  daß  Ingegneri  der  Kom- 
ponist sei.  ^)  Noch  größer,  wie  es  scheint  war  die  Bedeutung 
dieser  oberitalienischen  Schule  für  die  weltliche  Vokalmusik, 
und  der  von  der  neueren  Madrigaltechnik  auf  den  Kirchenstil 
zurückwirkende  Einfluß,  der  sich  in  der  zunehmenden  Verwelt- 
lichung bei  den  Meistern  nach  Palestrina  zeigt,  möchte  vielleicht 
auch  schließlich  auf  die  oberitalienische  Schreibart  zurückgehen. 
Dieser  Schule  gehören  eine  beträchtliche  Zahl  bedeutender 
Meister  an,  Ingegneris  Lehrer  Vincenzo  Euffo,  Asola  aus  Verona, 
Ingegneri  selbst ,  sein  Schüler  Monteverdi ,  Luca  Marenzio  aus 
dem  Brescianergebiet ,  vielleicht  auch  dessen  Lehrer  Giovanni 
Contino  aus  Mantua ,  Viadana  aus  der  Gegend  von  Mantua, 
vielleicht  auch  Agazzari  aus  Siena,  Giovanni  Croce  aus  Chioggiau.  a. 
Im  einzelnen  die  Stileigentümlichkeiten  dieser  Meister  zu  würdigen, 
ihre  Stellung  genauer  zu  bestimmen ,  bleibt  künftigen  Spezial- 
studien  noch  vorbehalten. 

Ingegneri  wurde  zwischen  1545 — 50  in  Verona  geboren, 
nicht  in  Cremona,  wie  man  häufig  liest.  Dort  empfing  er  auch 
seine  musikalische  Erziehung ,  in  der  Domschule  durch  den 
Domkapellmeister  Vincenzo  Ruffo,  Matteo  Asola  war  vielleicht 
ein  Mitschüler  von  ihm.  Als  junger  Mann  kam  er  nach  Cremona ; 
1576  nennt  er  sich  Musikpräfekt  der  Kathedrale  in  Cremona. 
Dort  verbrachte  er ,  wie  es  scheint  den  Best  seines  Lebens. 
1581  heiratete  er  Margerita  de  Soresina,  aus  einer  sehr  an- 
gesehenen Familie;  1592  starb  er  zu  Cremona;  im  Familien- 
grab der  Martinenghi  in  S.  Bartolomeo  wurde  er  beigesetzt. 

Seine  "Werke,  die  in  Anbetracht  seiner  nur  etwa  20  jährigen 
Schaffenszeit  zahlreich  zu  nennen  sind,  bestehen  in  acht  Büchern 
Madrigalen  zu  4,  5,  6  Stimmen ,  zwei  Büchern  Messen ,  vier 
Büchern  Motetten  (4  bis  16  stimmig),  zwei  Büchern  Hymnen, 
Lamentationen,  und  den  27  Besponsorien.  -)  Manches  davon  ist 
verschollen.  Im  Neudruck  zugänglich  sind  die  Besponsorien, 
die  in  den  32.  Band  der  Palestrinaausgabe  als  opus  dubium  aufge- 
nommen, auch  separat  erschienen  sind  ;  Messen  sind  im  Pustetschen 


1)  Vgl.  Kirch.mus.  Jahrb.  1898,  bio-bibliogr.  Studie  über  Ingegneri 
von  Haberl. 

2)  Grenaues  Verzeichnis  siehe  bei  Vogel  und  Haberl  a.  a.  0. 
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Verlage,  Regensbiirg  angekündigt.  Einige  Motetten  Duo  Seraphwi 
damabant,  In  monte  oliveti,  Tenebrae  factae  sunt  hört  man  bis- 
weilen. Die  Widmungen  zeigen,  wie  hoch  Ingegneri  geschätzt 
wurde.  Er  durfte  u.  a.  den  folgenden  Persönlichkeiten  Werke 
widmen :  Kaiser  Maximilian  II. ;  Bischof  Nicola  Sfondrato  aus 
Cremona,  später  als  Gregor  XIV.  1591  zum  Papst  gewählt; 
dem  Herzog  von  Parma  und  Piacenza ,  in  dessen  Diensten 
Ciprian  da  Pore  gestanden  hatte,  mit  dem  Ingegnei'i  in  seinen 
jungen  Jahren  verkehrte.  Auch  in  vielen  Sammelwerken  der 
Zeit  sind  Stücke  von  ihm  zu  finden.  Vincenzo  Galilei  z.  B. 
nahm  in  seinen  Eronimo  und  Dialogo  zwei  vierstimmige  Madrigale 
auf,  die  er  für  die  Laute  arrangierte ;  er  hat  darin  zahlreiche 
Lautentabulaturen  von  Stücken  der  besten  Meister  niedergelegt. 
Dem  zweiten  Buche  der  vierstimmigen  Madrigale  von  1579  hat 
übrigens  Ingegneri  selbst  zwei  Instrumentalstücke  ohne  Text 
beigegeben,  „due  arie  di  canzon  francese  per  sonare".]  Wie 
Luca  Marenzio  durch  seine  Madrigale  ist  Gregorio  Allegri 
(1560 — 1652)^)  durch  sein  Miserere  weitberühmt,  ja  bis  auf 
unsere  Tage  eine  der  großen  Weltberühmtheiten  der  Musik  ge- 
worden. In  G.  M.  Naninos  Schule  gebildet ,  erreichte  Allegri 
seine  Mannesjahre  als  Palestrinas  Puhm  auf  seinem  Gipfel  stand, 
allein  er  war  damals  nicht  mehr  in  Rom,  sondern  Benefiziat  der 
Kathedrale  zu  Eermo  (Romanus,  Firmanae  Ecclesiae  Beneficiatus) 
nennt  er  sich  auf  dem  Titel  seiner  1620  gedruckten  Motetten. 
Im  Jahre  1629  berief  ihn  Urban  VIII.  ins  Collegium  der  päpst- 
lichen Sänger.  Noch  in  Eermo  komponierte  er  sogenannte 
„Concertini"  für  zwei  bis  zu  vier  Stimmen,  das  heißt  kontra- 
punktisch gearbeitete ,  reichlich  mit  Imitationen ,  sparsam  mit 
Passagenwerk  ausgestattete  Gesänge ,  in  denen  die  Stimmen 
gleichsam  wetteifern,  daher  der  Name. 

Zwei  Bücher  dieser  Kompositionen,  dem  Duca  d'Altaemps 
gewidmet,  erschienen  1618,  1619  bei  Soldi  in  Rom,  ebendort 
erschienen  zwei  Bücher  Motetten  von  zwei  bis  zu  sechs  Stimmen, 
gewidmet  dem  Erzbischofe  von  Eermo,  Pietro  Dino  (1620,  1621). 
Eine  Komposition  desselben  Stiles   für  zwei  Soprane  und  einen 

1)  Das  Geburtsjahr  1560  scheint  viel  zu  früh  angesetzt  zu  sein, 
indem  es  mit  den  bekannten  Ereignissen  von  Allegris  Lebenslauf 
schlecht  zusammenstimmt.  Nach  den  von  Haberl  im  Katalog  des 
päpstlichen  Kapellarchivs  veröflfentlichten  Angaben  wurde  er  1629,  also 
obiger  Jahreszahl  gemäß  beinahe  70  Jahre  alt,  als  Sänger  in  der 
päpstlichen  Kapelle  angestellt.  Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  er  um 
mindestens  20  Jahre  jünger  gewesen  sein  muß.  Die  frühesten  seiner 
gedruckten  Werke  sind  1618  datiert;  es  ist  aber  kaum  anzunehmen, 
daß  er  erst  mit  58  Jahren  begonnen  habe  seine  Werke  zu  veröffent- 
lichen. Sein  Portrait  hat  Hawkins  im  4.  Bande  seiner  Musikgeschichte 
mitgeteilt,  auch  in  Adamis  „üsservazioni  per  ben  regolare  il  coro  dei 
cantori"  (Rom  1711)  ist  es  zu  finden.    (L.) 
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Tenor  Egredimini  et  videte  nahm  Fabio  Costantini  in  seine  Scelta 
di  motetti  (1618)  auf.  Diese  Art  Kompositionen  nimmt  zwischen 
dem  hohen  Palestrinastil  der  Motette  und  dem  Zier-  und  Solo- 
gesänge, wie  er  damals  durch  einzelne  vorzügliche  Sänger  auf^ 
kam,  welche  ihr  Licht  auch  auf  dem  Kirchenchore  leuchten 
ließen,  eine  Art  IVIittelstellung  ein.  Sie  sind  nicht  wohl  für 
Chöre,  sondern  für  zwei,  drei,  vier  geschickte  Solisten  berechnet, 
welche  diesen  feinen  harmonischen  Kombinationen  einer  schon 
sehr  entwickelten  Modulationsart,  dem  sparsam,  aber  geschmack- 
voll angebrachten  Zierwerk  an  Passagen  durch  sorgfältigen  und 
geistreichen  Vortrag  gerecht  zu  werden  imstande  sind.  Die 
wirklich  sehr  glückliche  Mischung  des  echt  und  streng  Kirchen- 
mäßigen mit  einem  leichten,  anmutigen  Anklänge  heiterer  Welt- 
lichkeit, und  mit  jener  gemäßigten  Färbung  von  Sentimentalität,^ 
von  effektvoller  Erregung,  wie  sie  selbst  Allegi'is  ganz  strengen 
Kirchensachen  eine  eigentümliche  Färbung  gibt,  mag  vorzüglich. 
dazu  beigetragen  haben ,  diesen  Kompositionen  den  Beifall 
TJrbans  VIII.  zu  gewinnen.  In  die  päpstliche  Kapelle  einge- 
treten, nahm  Allegri  einen  höheren  Flug.  Er  komponierte  eine 
Messe  zu  acht  Stimmen  Christus  resurgens  welche  sich  noch 
im  päpstlichen  Kapellenarchiv  und  in  der  kasanatensischen 
Bibliothek  befindet,  eine  Messe  im  Cappellastile  nach  alter  Art 
über  ein  weltliches  Stück  Che  fa  oggi  il  mio  sole  (in  der 
Corsiniana  zu  Rom) ,  ferner  eine  ausgezeichnet  schöne ,  dem 
reinsten  Palestrinastile  verwandte  sechsstimmige  Motette  Salva- 
torem  exspectamus ,  welche  noch  jährlich  am  ersten  Advent- 
sonntage in  der  sixtinischen  Kapelle  gesungen  wird,  *)  acht- 
stimmige Psalmen  {voce  mea  und  derelinquas  impius ,  beide  in 
der  Casanatensis),  Improperien,  und  zwei  Abteilungen  Lamen- 
tationen für  den  Mittwoch  der  Charwoche  (Feria  V  in  coena 
Domini)  und  für  den  Charsamstag  (ad  Matutinam),  beide  zu  vier 
Stimmen.  Mit  den ,  gleichfalls  in  der  Charwoche  gesungenen 
Lamentationen  von  Palestrina  zusammengehalten,  lassen  sie,  mehr 
als  irgend  ein  anderes  "Werk,  Ähnlichkeit  und  Unterschied  beider 
Meister  erkennen.  Die  reine,  keusche  Hoheit  des  wie  in  Licht 
getauchten  Stiles,  die  Faktur,  die  überall  aufs  Einfach  -  Große 
geht,  oder  vielmehr  deren  technisch  vollendete  Durchbildung 
sich  hinter  anscheinend  einfache  Foi-men  birgt,  der  edle  Aus- 
druck, die  maßvolle  Schönheit,  Haltung,  Form  und  Färbung 
des  Ganzen  geben  die  Ähnlichkeit.     Aber  durch  alle  Zucht  und 


1)  Dazu  kommt  noch  eine  achtstimmige  Messe:  In  lectulo  meo, 
eine  sechsstimmige:  Vidi  turbam  magnam,  beide  gleichfalls  im  päpst- 
lichen Archiv  befindlich.  Die  obengenannte  Motette:  Salvatorem  ex- 
spectamus ist  handschriftlich  in  Partitur  niedergelegt  im  2.  Bande  der 
großen  Winterfeldtschen  Sammlung  in   der  Berliner  Bibliothek.     (L.) 
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Strenge  klingen  jene  schärferen  Akzente  der  Empfindung  durch, 
welche  andeuten ,  die  Musik  befinde  sich  auf  dem  Wege  vom 
Objektiv  -  gottesdienstlichen  gegen  den  Ausdruck  subjektiver 
Empfindung.  AUegri  läßt  dissonierende  Vorhalte  herber  und 
öfter  verklingen  als  Palestrina,  jenen  musikalischen  Schmerzens- 
schrei,  dessen  früheste  Anwendung  allerdings  schon  auf  Josquin 
zurückdatiert  werden  muß,  von  dem  aber  erst  jene  spätere  Zeit 
des  stark  betonten,  in  den  bildenden  Künsten  sogar  bis  zum 
Maßlosen  souverän  gewordenen  Affektes  auch  in  der  Musik  öfter 
und  absichtlicher  Gebrauch  zu  machen  anfing,  wie  er  denn 
insbesondere  für  die  damals  emporblühende  dramatische  Musik 
ein  kostbarer  Fund  war,  (man  sehe  Steffano  Landis  geistliche 
Oper,  il  S.  Alessio).  Auch  die  strenge  Diatonik  erhält  (wenn 
auch  noch  bescheiden  und  einfach,  dabei  aber  höchst  effektvoll) 
durch  modulatorische  Wendungen ,  welche  durch  chromatische 
Schritte  motiviert  sind,  eine  besondere  Färbung:  das  b — h  des 
Tenors  zu  den  "Worten  „quia  non  sumus  consumpti ,  quia  non 
defecerunt  miserations  ejus"  das /"tt/ des  Soprans  bei  den  "Worten 
„exspectabo  eum"  —  die  frappanten  Harmoniewendungen  wohl 
nicht  ohne  Beziehung  auf  den  Inhalt  der  Textesworte,  wie  denn 
AUegri  z.  B.  auch  nach  den  "Worten  „sedebit  et  tacebit"  den 
glücklichen  Einfall  Costanzo  Festas  mit  der  Generalpause  wieder- 
holt. Noch  mag  bemerkt  werden,  daß  Palestrina  und  AUegri 
gerade  in  die  an  sich  nichts  bedeutenden  Kontrollbuchstaben 
Aleph,  Beth  usw.  (AUegri  fängt  bei  Heth  an)  Ausdruck  tiefer 
Empfindung  legen  —  man  muß  sie  als  vokalisierende  Präludien, 
gleichsam  als  Ritornello  der  (bekanntlich  aus  der  päpstlichen 
Kapelle  ganz  ausgeschlossenen)  Instrumente  betrachten ,  welche 
das  Folgende  vorbereiten.  Diese  Aleph ,  Beth  usw.  werden 
übrigens  auch  schon  bei  den  altern  Meistern  als  figurierte 
kontrapunktische  Sätzchen  behandelt ,  oft  reich  und  zierlich, 
wie  prächtige  Initialen.  So  herrlich  alles  dieses  auch  ist,  den 
Gipfel  seines  Ruhms  erreichte  AUegri  erst  mit  dem  Miserere 
für  zwei  Chöre  (einen  vier-  und  einen  fünf  stimmigen),  welches 
bei  seiner  anscheinend  außerordentlichen  Einfachheit  (in  Wahr- 
heit ist  der  Tonsatz  nichts  weniger  als  einfach)  als  eine  ganz 
originelle,  einen  ganz  neuen  Stil,  gleichsam  den  offiziellen  Stil 
des  Cappella-Miserere  begründende  Schöpfung  gelten  muß.  Lange 
Zeit  galt  es  für  eine  Art  Weltwunder,  wer  es  am  Charfreitag 
in  der  sixtinischen  Kapelle  singen  gehört,  vergaß  den  Eindruck 
nie  wieder.  Das  Verbot,  bei  sofortiger  Exkommunikation  eine 
Abschrift  zu  nehmen  (übrigens  ein  Verbot ,  das  sich  auf  alle 
Musik  des  päpstlichen  Kapellarchivs  von  Dufay  und  Okeghem 
bis  auf  die  neuesten  Arbeiten  von  Baini  usw.  erstreckt),  wob 
um  das  Stück  noch  einen  ganz  eigenen    mysteriösen  Reiz.     Als 
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man  es  nun  auf  Verlangen  Kaiser  Leopolds  I.  mit  päpstliclier  Er- 
laubnis nach  Wien  sendete ,  erfolgte  freilicli  eine  große  Ent- 
täuschung ,  statt  des  erwarteten  Weltwunders  fand  man  einen 
„Semplicissimo  falso  bordone",  so  daß  der  Kaiser  ernstliche 
Beschwerde  nach  Rom  führte:  „man  habe  ihm  nicht  das  wahre 
Lliserere  gesendet"  ;  der  päpstliche  Kapellmeister  suchte  die 
Sache  dadurch  zu  erklären,  man  kenne  in  Wien  nicht  die  wahre 
traditionelle  Vortragsweise  usw.  Es  war  dabei  aber  auch  sogar 
noch  in  Anschlag  zu  bringen ,  daß  man  am  Kaiserhofe ,  an 
brillante  italienische  Opernmusik  gewöhnt,  wohl  kaum  noch  ein 
Verständnis  für  den  alten,  hohen  Stil  hatte.  Richtig  aber  ist  es, 
daß  der  eigene  Vortrag  dieses  Stückes,  Avie  man  ihn  in  Rom 
hört,  und  (müssen  wir  auch  hinzusetzen)  die  ganze  Umgebung, 
in  welcher  man  es  hört,  zu  jener  außerordentlichen  AVirkung 
mit  beitragen,  die  sich  übrigens  noch  heut  bewährt.  Zwischen 
den  fest  und  zugleich  so  ausdrucksvoll  deklamierten  falsobordon- 
artigen  Versetten,  kehrt  immer  und  immer  wieder  ritornellartig 
jener  musikalisch-modulierte  Seufzer,  der  so  seelenergreifend  den 
Ausdruck  der  tiefsten  Zerknirschung  malt,  jenes  wunderbare 
kleine  Motiv  der  Kontralte ,  welches  der  Sopran  nachahmt, 
dessen  Zauber  sich  wohl  empfinden,  nicht  erklären  läßt.  Endlich 
die  machtvoll  austönende  Stelle :  „tunc  imponent  super  altare 
tuum  vitulos."  Sage  niemand,  daß  die  Sänger  in  die  Komposition 
„erst  etwas  hineinlegen",  sie  legen  nicht  hinein,  sie  nehmen 
vielmehr  heraus,  was  darin,  aber  was  nicht  von  jeder  Hand  zu 
heben  ist.  Und  wenn  die  ganze  gottesdienstliche  Feier  wesentlich 
mit  dazu  gehört,  so  frage  man  sich  nur,  ob  z.  B.  die  letzte 
Szene  des  Don  Giovanni,  wenn  der  „steinerne  Gast"  in  schwarzem 
Erack  und  weißer  Weste  im  Konzertsaale  seinen  Part  aus  dem 
Notenblatte  absänge,  gleich  stark  wie  auf  der  Buhne  sein  könnte  ? 
Allegris  Miserere  ist  ein  Stück  für  eine  ganz  bestimmte  kirch- 
liche Feier,  nur  dort  ist  es  an  seiner  rechten  Stelle.  An  seiner 
rechten  Stelle  macht  es  den  Eindruck,  daß  man  sich  sagen  darf, 
nirgends  sei  der  tiefste,  aber  zugleich  die  Seele  verklärende  und 
heiligende  Schmerz  mit  gleich  ergreifender  Kraft  ausgesprochen, 
als  vielleicht  in  einem,  allerdings  ganz  heterogenen  Stücke,  dem 
Adagio  des  Beethovenschen  F-dur  Quartettes  Op.  59,  1.  — 
ganz  verschieden  im  Stile ,  ja  in  der  Tendenz ,  ist  doch  im 
letztesten  Punkte,  die  Wirkung  beider  Tonsätze  eine  erstaunlich 
analoge ;  freilich  finden  wir  bei  dem  älteren  Meister  ein  Gebet, 
ein  feierliches,  rituelles,  kirchliches  Gebet,  bei  dem  neueren  die 
Fluktuationen  einer  einsamen  großen  Seele ,  welche  trübe  den 
vorüberziehenden  Wolkenschatten  des  eigenen  Innern  zusieht. 
Der  ältere  INIeister  kann,  wenn  auch  im  tiefsten  Ernst,  so  doch 
hoffnungsreich,    gehoben,    getröstet  in  vollen  Klängen  schließen, 
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die  Katharsis  hat  sich  vollzogen  —  der  neue  Meister  findet 
keinen  Schluß,  sein  erhabener  Trauergesang  verrieselt  in  Noten- 
passagen ,  die  zum  wilden  Humor  des  Finale  hiaüberleiten. 
Prüft  man  Allegris  Stück  daheim  bei  der  Studierlampe  (denn 
trotz  der  Exkommunikation  ist  es  oft  genug  gedruckt),  so  er- 
staunt man  über  diese  anscheinend  einfache  und  doch  so  kunst- 
reiche, fein  berechnende  Technik,  diese  frappanten  harmonischen 
Züge,  die  so  unge\yöhnlich  und  doch  so  ganz  natürlich  klingen. 
Man  findet  wieder  die  spezifischen  Züge  Allegris,  die  vorsichtig 
und  wohl  vorbereiteten,  herben,  mächtig  wirkenden  Dissonanzen 
(gleich  in  3.  Tempus  der  Zusammenklang  \>e  d  f  g  b),  den  senti- 
mentalen Zug  tiefer  und  schon  subjektiver  Empfindung  des 
Komponisten.  Zwar  tritt  der  Meister  auch  hier  noch  immer, 
wie  jener  griechische  Maler,  hinter  sein  Gemälde  zurück,  aber 
zuweilen  zeigt  er  sich  momentan  vortretend  und  sagt  dem  Be- 
schauer mit  einem  flüchtigen  Blicke ,  was  alles  er  bei  seinem 
Kvmstwerke  empfunden. 

Der  eigentümliche  Stil  des  Miserere  ist  wesentlich  aus  seiner 
Entstehung  in  der  päpstlichen  Kapelle  zu  erklären.  Schon  die 
niederländischen  Meister  hatten  öfter  den  50.  Psalm  in  Musik 
gesetzt,  aber  im  durchgearbeiteten,  fugierten  Motettenstil  —  Jos- 
quins  mächtiges  Stück  wäre  hier  vor  allem  zu  nennen.  In  der 
sixtinischen  Kapelle  wurde ,  wie  wohl  zweifellos  heißen  darf, 
das  ritualmäßig  vorgeschriebene  Miserere  in  den  drei  Tagen  der 
Charwoche  bis  auf  die  Zeit  Leo  X.  als  einfache  falsobordon 
Psalmodie  gesungen.  Der  dreigekrönte  Musikfreund  scheint 
statt  dessen  etwas  Kunstwürdiges  gewünscht  zu  haben  — 
Costanzo  Festa  lieferte  denn  1517  ein  Miserere  (ein  Versett  zu 
vier,  eines  zu  fünf  Stimmen,  so  abwechselnd  bis  zum  Schlüsse 
zu  singen)  als  ausgearbeitetes  Stück  (Res  facta,  oder  wie  jener 
Venezianer  Griovanni  del  Lago  sich  in  seiner  Breve  introduzione 
aUa  musica  misurata  —  1540  —  ausdrückt:  „Contrapunctus  ad 
videndum.")  Man  machte  mit  dieser  Komposition  den  Anfang 
eines  neuen  Codex,  in  welchen  in  der  Zeit  von  1517  bis  etwa 
1617^)  noch  zehn  andere,  für  den  Kapellendienst  bestimmte 
Miserere,  zum  Teil  von  sehr  berühmten  Meistern,  eingeschrieben 
wurden :  von  Lodovico  Dentice,  Francesco  Guerrero,  Palestrina 
(zwei  Versette ,  vier-  und  fünfstimmig) ,  Theofilo  Gargano  da 
Gallese ,  Giov.  Fr.  Anerio ,  Feiice  Anerio  (das  letzte  Yersett 
neunstimmig,  es  treten  nämlich  der  vier-  und  der  fünfstimmige 
Chor  zusammen),  Giov.  Maria  Nanini  (neunstimmiger  Schluß  zu 
Palestrinas  zwei  Yersetten),  Santo  Naldini,  Ruggiero  Giovanelli. 


1)  Santo   Naldini,    von    dem    das   zehnte   Miserere   ist,    trat    am 
23.  November  1617  in  die  Kapelle. 
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Das  zwölfte  Stück  im  Codex,  Allegris  Miserere,  stellte  alle 
früheren  in  den  Schatten.  Die  Traditionen  der  früheren  Zeit 
der  einfachen  Falsibordoni,  wie  der  Kunstkompositionen  seiner 
Vorgänger  mit  abwechselnden  vier-  und  fünfstimmigen  Strophen 
und  der  neunstimmigen  Schlußstrophe ,  sind  darin  durchaus 
wiederzuerkennen ,  an  manchen  Stellen  wird  den  Sängern  nur 
der  Accord  für  eine  Menge  von  Textessilben  vorgeschrieben, 
deren  richtige  Akzentuierung  ihnen  selbst  überlassen  bleibt  — - 
es  sind  Falsibordoni.  Andere  ähnliche  Partien,  bei  denen  die 
Harmonie  wechselt ,  sind  selbstverständlich  vollständig  aus- 
geschrieben. Aber  dazwischen  treten  immer  wieder  flüssigere, 
polyphone  Stellen  ein ,  mit  ausgeprägten  melodischen  Motiven, 
mit  sinnreicher  Verkettung  einfach  -  schöner  Imitationen.  Der 
Epüog  vereint  beide  Chöre  in  einem  neunstimmigen  Ganzen. 
Allegris  Miserere  ist  das  direkte  Vorbild  des  Miserere  von 
Tommaso  Bai  usw.  geworden.  Aber  Gregorio  Allegri  ist  auch 
darum  eine  sehr  interessante  Erscheinung,  weil  er  zu  den  frühesten 
Meistern  gehört,  welche  selbständige  Instrumentalsätze,  Sympho- 
nien wenn  man  will ,  komponiert  haben.  Der  Altaempssche 
Nachlaß,  ^)  welcher  sich  jetzt  im  CoUegio  romano  befindet, 
bewahrt  ihrer  eine  Anzahl  —  eine  dieser  Kompositionen  hat 
Athanasius  Kircher  in  seine  Musurgie  aufgenommen,  zwei  andere 
hat  neuestens  Dominicus  Mettenleiter  in  seinen  periodischen 
Musikheften  „Musica"  veröffentlicht.  Die  Form  dieser  nicht 
langen ,  aber  gut  gearbeiteten  Sätze  ist  im  wesentlichen  jene 
der  fugierten  Orgelkanzone,  nur  daß  die  Parte,  statt  sie  in  der 
Hand  eines  Orgelspielers  zusammenzufassen,  unter  vier  einzelne 
Instrumentalparte  verteilt  sind :  was  bei  der  streng  durchgeführten 
Polyphonie  der  gleichzeitigen  Orgelkanzonen,  Ricercar  usw.  auch 
z.  B.  durch  einfache  Umschreibung  der  Orgelsätze  Frescobaldis 
wirklich  in  ganz  ähnlicher  Art  bewirkt  werden  könnte.  Unter 
diesen  Instrumentalsätzen  Allegris  findet  sich  eine  „Sinfonia 
instrumentale  a  quattro  voci  per  la  Viola  con  Basso  per  Or- 
gano"  —  Canzonen,  gleichfalls  für  Saiteninstrumente  (Primo 
Violino,  Secundo  Violino,  Alto  della  Viola,  Basso  per  la  Viola 
und  als  generalbaßmäßig  bezifferte  Grundstimme  Basso  per 
rOrgano),  ferner  auch  Kanzonen  für  die  vier  ausdrücklich  vor- 
geschriebenen Instrumente  Violino  ,  Cornetto  ,  Liuto  ,  Teorba. 
Eine  dieser  Kanzonen  trägt  die  Bezeichnung :  la  Scomfortina. 
Der  Tonsatz  ist  der  streng  polyphone ,  kontrapunktische ;  die 
damalige  höhere  Musik  kannte  eben  keinen  anderen.  Diese 
Inkunabeln   der  Instrumentalmusik    haben  daher  auch  nicht  den 


1)  Cod.  mus.  Sacra,  jussu  Domini  Joannis  Ang.  ducis  ab  Altaemps 
collecta. 


Der  italienischen  Musik  große  Periode.  125 

Charakter  jener  „Poesie  ohne  Worte",  wie  man  die  Instrumental- 
werke Mozarts,  Haydns,  Beethovens  nennen  könnte,  sie  zeigen 
vielmehr  jenen  strengen,  formalen,  architektonischen  Zug  der 
alten  Musik,  der  hier,  wo  das  erklärende  und  belebende  Wort 
eines  gesungenen  Textes  fehlt,  fast  noch  entschiedener  fühlbar 
wird,  als  in  den  Motetten.  Führt  uns  doch  auch  noch  Händel 
in  die  großen  Münster  seiner  Oratorien  durch  die  gothischen 
Portale  ähnlich  angelegter  Ouvertüren.  Und  diese  Kanzonen 
AUegris,  welche  insgemein  ein  allerdings  nur  kurzes  (5  Tempora 
u.  dgl.),  Note  gegen  Note  in  breiten,  volltönigen  Accorden  ge- 
schriebenes Sätzchen  wie  ein  feierliches  Andante  einleitet,  welchem, 
ohne  Takt-  und  Tempowechsel  ein  vorwiegend  aus  kleinen  Noten- 
werten (Viertel-  oder  Achtelnoten)  mit  reichen  figurierten  Themen 
gebildetes,  also  den  Eindruck  eines  nicht  zu  hastigen  Allegro 
gewährendes,  fugiertes  Stück  von  energischem  Charakter  folgt 
(auch  schon  mit  Beantwortungen  in  der  Quinte,  Wiederschlägen, 
doch  alles  noch  erst  mehr  nur  wie  in  skizzenhafter  Andeutung) 
—  diese  Kanzonen  machen  einen  den  Ouvertüren  Händeis  ana- 
logen Eindruck  —  allerdings  verhalten  sie  sich  zu  letzteren  wie 
etwa  modellierte  Thonfigürchen  zu  ins  Große  ausgeführten 
Statuen.  Sehr  bemerkenswert  ist  aber  hier  schon ,  wie  die 
Technik  der  Instrumente  auf  Erfindung  der  Themen  und  deren 
Durchführung  eingewirkt  hat.  Alles  ist  rascher,  flüssiger,  be- 
wegter, bunter,  als  in  den,  dem  Grundprinzipe  nach  allerdings 
ähnlich  gearbeiteten  Singesätzen.  Die  Instrumentalmusik  be- 
ginnt sich  schon  hier  von  der  Vokalmusik  zu  trennen ,  die 
Tochter  beginnt  sich  von  der  Leitung  ihrer  Mutter  zu  eman- 
zipieren und  deutet  die  Wege  an ,  die  sie  gehen  will.  Dem 
fugierten  Tonspiele  folgt  regelmäßig  eine  jener  Episoden  im 
ungeraden  (^)  Takt,  wie  wir  sie  auch  schon  bei  Johannes 
Gabrieli  fanden.  Hier  hat  nun  ganz  unverkennbar  die  gleich- 
zeitige ,  ernst-feierliche  Tanzmusik  eingewirkt ,  deren  Formen, 
Rhythmen  und  selbst  eigentümliche  Motive,  wie  sie  uns  aus  den 
erhaltenen  Tanzstücken  jener  Zeit  bekannt  sind ,  wir  hier 
wiedererkennen.  Hat  nun  aber  unsere  höhere  Instrumentalmusik 
die  gediegene  Faktur  ihres  Tonsatzes  wirklich  von  der  Kontra- 
punktik, ihre  Beweglichkeit,  ihren  Perioden-  und  symmetrischen 
Bau  aber  von  der  Tanzmusik  gelernt  —  (in  den  größten  AVerken 
treten  jezuweilen  diese  beiden  Faktoren  an  einzelnen  Stellen 
abwechselnd  stärker  hervor  —  Finale  der  Eroica  Beethovens 
und  zahlloses  andere),  so  ist  es  gewiß  interessant  den  beiden 
Faktoren  auch  schon  hier  in  so  ausgesprochener  Weise  zu  be- 
gegnen. Der  kurzen  Episode  folgt  wieder  ein  kontrapunktisches 
Sätzchen  im  geraden  Takt,  ein  Epilog  mit  neuen  Themen  und 
leise    gesteigerter   lebhafter  Bewegung.      Man  findet  die  gleiche 
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Anlage,  nur  in  weit  reicherer  und  breiterer  Ausführung  oft  auch 
in  Frescobaldis  großen  Orgelstücken.  Ja  noch  mehr!  Jene 
Anlage  von  Einleitungsaccorden ,  fugierten  Allegrosätzchen, 
Andante  -  Episoden ,  bewegten  Epilogen  deuten  wie  im  ersten 
Keime,  wie  aus  weitester  Ferne  die  herkömmlichen  Sätze  unserer 
großen  Instrumentalmusik  an  :  Einleitungs- Andante,  erstes  Allegro, 
Andante,  Einale.  (Unser  „Menuett"  oder  „Scherzo"  zeigt  sich 
dann  recht  deutlich  als  das,  was  dieser  Satz  ist,  und  wie  ihn 
neueste  Meister  auch  oft  nennen,  als  Intermezzo,  als  Einschub 
—  ein  Einschub,  der  sich  freilich  z.  B.  bei  Beethoven  zu  einem 
hochbedeutenden  Element  der  ganzen  Anlage  mächtig  heraus- 
gebildet hat.)  Die  Insti'umentalstücke  Allegris  sind  mit  ein 
Beweis,  wie  die  Meister  von  ganzer  Seele  und  aus  allen  Kräften 
Neues  suchten ,  und  sich  nicht  begnügten,  etwa  nur  die  über- 
kommene Kunstweise  zu  bewahren  und  zu  erhalten.  Aber  sie 
gingen  auch  Schritt  für  Schritt,  es  fiel  ihnen  nicht  ein,  wie  es 
in  jenem  Epigramme  heißt,  durchs  Fenster  zu  springen  um  die 
Trej)pe  zu  ersparen.  Sie  legten  treu  und  fleißig  Stein  auf  Stein, 
darum  steht  das  Gebäude  auch  so  fest  da. 

Einer  ganz  besonderen  Erwähnung  ist  auch  die  als  Basse 
per  1'  Organo  bezeichnete  Stimme  wert.  Sie  ist  kein  selb- 
ständiger Bestandteil  des  Ganzen ,  wie  die  übrigen  Stimmen, 
sondern  die  Darlegung  des  harmonischen  Fundamentes.  Daher 
geht  sie,  wo  der  Basso  per  la  Viola  eintritt,  mit  diesem  im  Ein- 
klänge (allenfalls  in  den  Figuren  vereinfacht) ,  darum  aber  ver- 
stummt sie  auch  nicht,  wo  nur  die  höheren  Stimmen  (ohne  den 
Violabaß)  beschäftigt  sind,  bei  den  Fugeneintritten  usw.  Der 
Orgelbaß  verdoppelt  dann  entweder  den  Alto  della  Viola,  die 
Mittelstimme  (die  hier  für  den  Moment  relativ  zur  tiefsten  wird), 
oder  deutet  den  verschwiegenen  Baß,  die  eigentliche  Grund- 
harmonie an.  Daher  ist  diese  Stimme  der  allgemeine  Baß 
(Bassus  generalis),  für  sich  angesehen  das  harmonische  Programm 
des  Ganzen,  und,  mit  einer  Art  "Widerspruch,  doch  wieder  auch 
Bestandstück  des  ganzen  Ensemble,  Gewiß  ist  es ,  daß  viele 
Partien,  z.  B.  eben  die  fugierten  Eintritte  der  höheren  Stimmen, 
weit  glücklicher  wirken,  wenn  man  den  unaufhörlichen  Mentor  in 
der  Tiefe  verstummen  läßt.  Mit  dem  beständig  mitspielenden 
Bassus  generalis  ist  einer  der  einfachsten  und  mächtigsten  Effekte, 
die  kraftvollen  Eintritte  und  "Wiedereintritte  des  Basses  paralysiert, 
oder  doch  abgeschwächt.  Man  findet  die  Anlage,  welche  AUegri 
seinen  Instrumentalsätzen  gab ,  auch  in  anderen  gleichzeitigen 
Instrumentalwerken.  Sie  kehrt  ganz  genau  in  der  „Sinfonia" 
wieder,  womit  Steffano  Landi  sein  Musikdrama  „il  S.  Alessio" 
(1634)  eröffnet.  Bemei'kenswert  ist  dabei  der  kleine  Zug,  daß 
Landi    dem  Ganzen    die    Überschrift    gibt    „Sinfonia"    und    erst 
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wo  der  Fugensatz  (wieder  ohne  Takt-  und  Tempowechsel)  be- 
ginnt, im  eilften  Tempus,  beischreibt  „Kanzone".  Der  General- 
baß begleitet  auch  hier  ohne  Unterbrechung.  Wir  kommen  bei 
Besprechung  der  dramatischen  Musik  noch  darauf  zurück. 

Gregorio  Allegris  IVIitschüler  war  Antonio  Gifra  (zuerst 
im  Collegio  germanico  zu  Rom,  seit  1610  Kapellmeister  in 
Loretto ,  wohin  er,  nachdem  er  bis  1620  Kapellmeister  im 
Lateran,  und  eine  Zeit  auch  in  den  Diensten  des  Erzherzogs 
Karl  von  Osterreich  gewesen,  1629  zurückkehrte  und  bis  an 
seinen  Tod  gegen  1638  blieb).  Einen  bemerkenswerten  Aus- 
spruch von  ihm,  welchen  er  in  einem  Briefe  an  einen  gewissen 
Pierfrancesco  machte ,  hat  uns  Angelo  Berardi  ^)  aufbewahrt : 
„besser  zwei  Quinten  als  Meister  durchlaufen  lassen,  als  sie  auf 
Kosten  des  Satzgewebes  verbessern"  (che  amava  piü  tosto  di 
lasciar  correre  le  due  Quinte  in  un  passo  da  maestro ,  che 
salvarle  con  pregiudizio  della  tessitura).  Cifras  große  und  freie 
Meisterschaft  zeigt  sich  in  der  Tat  durchaus  in  seinen  Kompo- 
sitionen, welche  mit  zu  den  allerbedeutendsten  seiner  Zeit  zählen, 
—  seine  Messe  Conditor  alme  siderum  enthält  in  dem  letzten 
siebenstimmigen  Agnus  eine  ganz  große  Meisterprobe ,  einen 
Kanon  in  der  Sexte  und  in  Verkehrtschritten  zwischen  dem 
zweiten  Tenor  und  dem  zweiten  Contralt ,  gebildet  nach  dem 
gregorianischen  Motiv  der  Hymne,  über  welche  die  Messe  kom- 
poniert ist,  die  andern  Stimmen  führen  dazu  höchst  kunstvoll 
verwebte  Imitationen  aus ,  der  Gesamteffekt  ist  ein  hochfeier- 
licher (eine  andere,  vierstimmige  Messe  über  das  Hexachord  besaß 
Kapellmeister  Landsberg  in  Rom  handschriftlich).  Die  Bibliothek 
des  Collegio  romano  bewahrt  von  Cifra  einige  gedruckte  Arbeiten, 
welche  teils  noch  seiner  ersten  Periode  angehören,  wo  er  beim 
CoUegium  germanicum  angestellt  war ,  teils  den  ersten  Jahren 
seines  Aufenthaltes  in  Loretto.  Zu  ersteren  gehören  die  „Mo- 
tectae,  quae  binis,  ternis  et  quatemis  vocibus  concinuntur,  auctore 
Antonio  Cifra,  Romae  in  Coli.  germ.  musicae  moderatore,  una 
cum  basso  ad  Organum  (Romae  1610,  apud  J.  B.  Roblettum). 
Gehören  die  vorhin  genannten  Kirchensachen  vollständig  dem 
großen  Kapellenstil ,  so  finden  wir  hier  den  Meister  auf  den 
Pfaden  einer  neuen  Zeit.  Diese  Doppelrichtung  bleibt  von  nun 
an  auf  langehin,  bis  auf  Alessandro  Scarlatti  und  noch  später, 
für  die  Meister  kennzeichnend.  In  jenen  Motetten  Cifras  findwi 
wir  schon  vom  Orgelbasse  begleitete  Duetten :  Isti  sunt  tritim- 
phatores ;  Maria  virgo  assumta  est;  Misit  Dominus  angelum  suum 
(sämtlich  für  Sopran  und  Baß),  wir  finden  Trios  mit  oft  eigener 


1693) 


1)  Ja  seinen :  II  perchfe  musicale  ovvero  staffetta  armonica  (Bologna 
S.  29. 
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Zusammenstellung  der  Stimmen,  so  ein  Terzett,  vielleicht  nicht 
ohne  einen  Seitenblick  aufs  Dramatische,  für  drei  Bässe :  Magi 
videntes  stellam,  dann  Stücke  für  drei  Soprane :  Gaudent  in  coelis 
animae;  venu  lumen  tuum  Jesus  usw.,  für  drei  Altos:  Äpertis 
thesauris ,  für  drei  Tenöre  :  BenedicUe  Dominum ,  ein  Sopran- 
quartett £'a;  ore  infantiuyn,  wiederum  mit  einer,  hier  unverkennbaren, 
Beziehung  auf  den  Text,  der  von  dem  Lobe  handelt,  das  sich 
Gott  „aus  dem  Munde  der  Kinder  bereitet".  So  beginnt  der 
dramatische  Geist  der  Musik,  wie  halb  verstohlen,  auch  schon 
in  echte  und  richtige  Kirchenmusik  hineinzublicken.  Ein  anderes 
Werk  im  Besitze  des  Coli.  rom.  sind  achtstimmige  Vespern 
und  Motetten  „Vesperae  et  Motectae  octonis  vocibus  decantandae, 
auct.  Ant.  Cifra,  Romano,  cum  B.  ad.  org."  (Rom  1610,  bei 
Barth.  Zanetto) ,  darin  unter  andern  ein  De  j^'f'ofundis ,  ein 
Magnificat ,  und  die  Mariengesänge :  Alma  redemtoris ,  Begina 
coeli  und  Salve  Regina,  —  ferner:  „Salmi  septem  qui  in  vesperis 
ad  concentus  varietatem  interponuntur  quaternis  vocibus  cum  B. 
ad  org.  Auct.  Antonio  Cifra,  Romano,  in  alma  aede  Lauretana 
mus.  praefecto.  Op.  X."  (Rom.  1611,  1612  bei  Robletto),  darin 
wieder  ein  De  profundis  und  zwei  Magnificat.  Dreichörige 
Motetten  erschienen  1616 — 1629  in  Venedig  —  ferner  auch 
Madrigale,  und  ein  Fugenwerk  unter  dem  Titel:  „Ricercari  e 
Canzoni  francesi  a  quattro  voci"  (Rom,  Soldi  1619).  Unter 
Cifras  gedruckten  Arbeiten  werden  auch  genannt:  „Scherzi  e  Arie 
a  una ,  due ,  tre  e  quattro  voci  per  cantar  nel  clavicembalo, 
chitarrone  o  altro  simile  instromento",  (Venedig  1614),^)  also, 
wie  schon  der  Titel  zeigt,  völlig  der  neuen  Richtung  angehörig, 
wie  sie  gleichzeitig  Radesca  da  Foggia  und  Ant.  Brunelli  in 
ähnlichen  Arbeiten  einschlugen ,  Brunellis  ähnliches  "Werk  hat 
sogar  den  gleichen  Titel,  Verlagsort  und  Jahr  der  Herausgabe. 
[Außerdem  gibt  es  von  ihm  vier  Bücher  „Li  diversi  scherzi", 
ein-  bis  vierstimmig,  zwei  Bücher  „Scherzi  sacri",  1616  und  1618 
erschienen.  Seine  gesammelten  Motetten,  nicht  weniger  als  gegen 
200  Stücke  (zwei-  bis  achtstimmig)  wurden  nach  seinem  Tode 
von  Antonio  Poggioli  in  Rom  herausgegeben.  Dieser  Publikation 
ist  auch  Cifras  Portrait  beigegeben.] 

Ein  sehr  tüchtiger  Meister  dieser  nach-palestriner  Generation 
ist  Agostino  Agazzari,  geboren  zu  Siena  am  2.  Dezember 
1578,  aus  adeligem  Geschlecht  stammend,  als  Mitglied  der 
Akkademie  der  „Intronati"  (d.  i.  der  Verdutzten  oder  Betäubten), 
auch  unter  dem  Namen  „Accademico  armonico  intronato"  oder 
„Armonico  intronato"  bekannt,  auf  welchen  Titel  er  bedeutenden 
Wert  legte,    indem  er  ihn  auf  den  Titelblättern  seiner  Kompo- 


1)  Exemplar  in  der  k.  Bibliothek  in  Berlin.    (L.) 
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sitionen  anzubringen  nie  ermangelte ,  oft  sogar  allein  —  ohne 
seinen  Namen  zu  nennen.  [Er  nennt  sich  Schüler  von  Andrea 
Raffaeli.]  Schon  1603  wird  er  auf  dem  Titel  der  bei  Zanotti 
in  Rom  gedruckten  „Sacrae  cantiones"  als  „Musicae  praefectus 
in  Collegio  germanico"  bezeichnet.^)  Er  soll  auch  eine  Zeit- 
lang am  Hofe  des  Kaisers  Matthias  verweüt  haben.  Zuletzt 
war  er  Kapellmeister  am  Dom  zu  Siena  und  starb  am  10.  April 
1640.  Als  Komponist  schloß  er  sich  der  römischen  Schule  an, 
zu  deren  vorzüglichen  Vertretern  er  gezählt  wird.  Aber  auch 
die  neue  Bewegung  interessierte  ihn  lebhaft  —  Umgang  mit 
Lodovico  Viadana,  vielleicht  sogar  Unterricht,  den  er  von  letztern 
genoß,  lehrten  ihn  die  neuen  Mysterien  des  „fortgehenden  Basses" 
kennen,  er  hat  darüber  sogar  eine  Abhandlung  geschrieben  „del 
suonare  sopra  '1  Basso  con  tutti  stromenti  et  uso  loro  nel  con- 
serto",  welche  dem  1608  bei  Ricciardo  Amadino  in  Venedig 
gedruckten  zweiten  Buch  Sacr.  cant.  beigegeben  ist ,  welche 
Michael  Prätorius  (Syntagma  III.  6.  Cap.)  auszugsweise  „den 
Unwissenden  zum  Besten  ex  Italico  sermone  in  unser  Teutsch 
allhier"  übersetzt  hat  —  auch  seine  „eigne  Observationes  darbey 
bringen  und  anzeigen  wollen",  welch'  letztere  er  mit  M.  P.  C.  ^  ^i  -.J. 
(d.  i.  meae  propriae  considerationes)  bezeichnet.  Der  wichtigste  "V  ^ 
Fortschritt  überV^iadana  hinaus  ist  darin,  daß  Agazzari  auf  die  ^■'-^^  ^  i 
Notwendigkeit  der  Bezifferung  dringt,  welche  Viadana  in  der  Mj.\/^(^i-i^fi>m 
berühmten  Einleitung  seiner  „Concerti  ecclesiastici"  in  Abrede  '^j^v^^A.. 
stellt  —  und  nicht  blos,  wie  Viadana  tt  und  b  als  Zeichen  für 
die  große  oder  kleine  Terz ,  wo  sie  nicht  an  sich  schon  im 
Accord  liegt,  beigesetzt  wissen  will,  sondern  auch  Ziffern,  „weil 
ja  der  Generalbaßspieler  sich  nach  den  Intentionen  der  Kompo- 
nisten richten  und  daher  wissen  muß,  ob  in  den  „auf  den  Baß  ge- 
setzten Stimmen  gegen  jenen  eine  Quart,  Quint,  Sext,  ja  wohl 
gar  durch  Synkopation  eine  Sekunde  oder  Septime  angeschlagen 
werde". 

In  Agazzaris  Musik  spricht  sich  entschieden  der  Charakter 
aus,  welcher  den  Epigonen  Palestrinas  eigen  ist.  Das  subjektive 
Empfindungsleben  fängt  an,  sich  in  die  unnahbare  Hoheit  des 
früheren  Kirchenstils  einzudrängen  —  indessen  ist  diese  Musik 
von  dem  späteren  theatralischen  Kirchenstil  doch  noch  sehr 
weit  entfernt.     Agazzaris   Stahat  mater  2)    steht  zwischen  beiden 


N*- 


1)  In  dieser  Stellung  Nachfolger  von  G.  Fr.  Anerio.     (L.) 

2)  Zuerst  gedruckt  in  „Sertum  roseum  ex  planus  Hiericho  ab 
Augustino  Agazzario,  armonico  intronato  nuper  collectum  et  armonia 
Iraditum.  Singulis,  binis,  ternis  et  quaternis  vocibus  decantandum, 
cum  Basso  ad  Organum.  Opus  XIV.  In  Venetia  appresso  Ricciardo 
Amadino  MDCXI".  Proske  hat  das  Stück  in  seine  Mus.  divina  (Tom  IV 
vespertiniis,  Seite  .B86)  aufgenommen. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  9 
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ßichtungen  mitten  inne  —  hocilfeierlich,  ein  noch  immer  rein 
und  klassisch  zu  nennender  Kirchenstil  einerseits,  während  nach 
der  anderen  Seite  Anteil ,  Liebe ,  mitleidender  Schmerz  schon 
wesentlich  im  Geiste  persönlicher  Devotion  Ausdruck  gewinnt. 
Die  Modulation  in  entschiedener  Wendung  nach  den  Tonarten 
im  Sinne  neuerer  Harmonie  verwandter  Tonarten ,  durch  ver- 
mittelnde Zwischenaccorde  sorgfältig  motiviert,  der  bescheidene, 
aber  sehr  wirksame  Gebrauch  der  Chromatik ,  die  ganze  An- 
ordnung des  Periodenbaues,  die  Accordbildung  und  Verbindung 
zusammen  gibt  dem  Tonsatze  einen  ganz  entschieden  modernen 
Klang,  welcher  sich  von  der  Klangfärbung  z.  B.  des  Palestrina- 
schen  Stabat,  das,  wie  alle  anderen  Kompositionen  des  Meisters, 
auf  die  Kirchentöne  gebaut  ist,  sehr  auffallend  unterscheidet. 
Und  trotz  dieses  Unterschiedes  schwebt  auf  beiden  "Werken  ein 
ähnlicher  Yerklärungsglanz ,  und  gibt  die  feierlich  gemessene 
Bewegung ,  die  Schlichtheit  der  Kontouren,  das  choralmäßige 
der  melodischen  Motive  beiden  Werken  hinwiederimi  eine  ent- 
schiedene Verwandtschaft.  Während  der  ältere,  echte  Palestrinastil 
den  Menschen  über  die  Erde  und  zum  Himmel  emporhebt,  so 
daß  sie  dem  Blicke  entschwindet,  läßt  sich  dieser  spätere,  den 
Übergang  zur  Neuzeit  leise  vermittelnde ,  vom  Himmel  zum 
Menschen  herab,  aber  ohne  seine  himmlische  Abkunft  zu  ver- 
läugnen.  Er  bringt  aus  seinem  Himmel  jedem  einzelnen  Hörer 
die  Empfindungen  fertig  mit,  von  welchen  dieser  während  seiner 
Andacht  bewegt  werden  soll.  [Agazzaris  Erstlingswerk  ist  das 
Primo  libro  de  Madrigali  a  sei  voci  v.  J.  1596,  Venedig,  Gardano. 
Darin  kommt  u.  a.  ein  „dialogo"  zu  sieben  Stimmen  vor. 
Daraus,  daß  in  mehreren  seiner  Madrigalsammlungen  ein  „dialogo" 
jedesmal  besonders  genannt  ist,  wäre  vielleicht  zu  schließen,  daß 
„dialogo"  schon  vor  1600  eine  besondere  Gattung  ist;  auch 
„pastorale"  wird  besonders  hervorgehoben.  Er  hat  außerdem  zwei 
Bücher  fünfstimmiger  Madrigale  hinterlassen  (1600,  1613),  zwei 
Bücher  dreistimmiger  Madrigaletti  (Venedig,  bei  Amadino  1607), 
und  zahlreiche  Motetten  (ein-  bis  achtstimmig),  zumeist  mit  basso 
continuo,  auch  Psalmen  und  Magnificat.  Von  seinen  weltlichen 
Werken  ist  vielleicht  das  wichtigste  der  Eumelio.  Dramma 
pastorale,  recitato  in  Roma  nel  seniinario  Romano  nei  giorni  del 
Carnovale,  1606  in  Venedig  bei  Amadino  erschienen.  Die  ein- 
zigen bekannten  Exemplare  befinden  sich  in  Rom,  Acad.  di  S. 
Cecilia  und  in  Bologna.  In  der  Vorrede  berichtet  Agazzari,  daß 
er  in  14  Tagen  dieses  Drama  komponiert  habe  —  mit  ersicht- 
lichem Wohlgefallen  erwähnt  er  oft  auf  seinen  Titelblättern, 
wie  schnell  seine  Werke  entstanden  seien  —  zur  privaten  Unter- 
haltung der  jungen  Seminaristen.  Er  entschuldig  mit  der  Kürze 
der  Zeit   „il  non  haver  io  variate  tutte  l'arie  di  tutte  le  parole". 
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Dies  bezieht  sich  wohl  auf  die  mangelnde  Sorgfalt  im  genauen 
Ausschreiben  der  gesanglichen  Verzierungen ;  bei  Behandlung 
der  weltlichen  Musik  wird  Näheres  über  diesen  Gegenstand  zu 
sagen  sein. 

Sein  letztes  19.  "Werk,  1620  in  Venedig  gedruckt  bei 
Gardano ,  sind  die  Stille  soavi  di  Celeste  aurora,  Mariengesänge 
zu  drei,  vier,  fünf  Stimmen  mit  Generalbaß.  (Regensburg,  Bibl. 
Haberl)]. 

Neben  Agazzari  ist  der  bedeutendste  Meister  der  vorhin 
erwähnten  Richtung,  welche  durch  Verschmelzung  des  alten  mit 
dem  neuen  Musikstil  eine  Art  Vermittlungs-  oder  TJbergangsstil 
schaffen,  Francesco  Toggia.     Er  war  1604  in  B,om  geboren 

—  er  genoß  dort  den  Unterricht  vorzüglicher  Lehrer :  Antonio 
Cifra,  Bemardo  Nanini  und  Paolo  Agostini,  dessen  Schwieger- 
sohn er  hernach  wurde.  Er  führte,  wie  es  damals  unter  den 
italienischen  Meistern  anfing  Sitte  zu  werden ,  ein  bewegtes 
Wanderleben  —  zuerst  war  er  Kapellmeister  des  Kurfürsten 
Ferdinand  Maximilian  in  Köln,  dann  verweilte  er  mehrere  Jahre 
am  Hofe  zu  München,  von  wo  aus  er  in  die  Dienste  des  Erz- 
herzogs Leopold  von  Osterreich  in  Brüssel  trat,  dessen  Kapelle 
«r  leitete.  Aber  es  trieb  ihn  zurück  in  sein  Italien,  er  wurde 
Kapellmeister  der  Kathedrale  in  dem  wildromantischen  Städtchen 
Narni,  dann  in  dem  abseitig  von  seiner  Höhe  auf  den  Bolsener 
See  herabblickenden  Bergnest  Montefiascone ,  kehrte  von  dort 
nach  Rom  zurück,  wo  ihm  die  Leitung  des  Chores  in  dem  sehr 
bescheidenen  Kü'chlein  S.  Maria  in  Aquiro  (auf  Piazza  capranica 
unweit  vom  Pantheon)  zufiel ,  bis  er  die  bessere  Stelle  bei  der 
uralten,  schönen  Basilica  S.  Maria  in  Trastevere  erhielt  —  aller- 
dings noch  keine  der  musikalischen  Großwürden  in  Rom.  Es 
war  ein  bedeutender  Schritt,  als  der  erst  zweiunddreißigjährige 
Meister  im  Dezember  1636  die  Kapellmeisterstelle  im  Lateran 
erhielt  —  von  wo  er  1661  nach  S.  Lorenzo  in  Damaso  über- 
trat. Unbegreiflicher  AVeise  zögerte  er,  als  man  ihm  die  Stelle 
bei  S.  Maria  maggiore  antrug,  so  lange  mit  der  Annahme,  bis 
man  es  vorzog,  Benevoli  zu  berufen.  Aber  als  der  Platz  er- 
ledigt wurde ,  wurde  er  dem  schon  dreiundsiebenzigjährigen 
Manne  abermals  angeboten,  und  diesmal  nahm  er  an,  und  trat 
am  13.  Juni  1677  den  Dienst  an,  in  dem  er  fortan  verblieb. 
Es  erregte  Staunen,  den  Greis,  selbst  da  er  schon  das  achtzigste 
Jahr  überschritten  hatte,    mit    frischer  Kraft  tätig  zu  erblicken 

—  man  nannte  ihn  „den  Vater  der  Musik,  die  Stütze  der  wahren 
kirchlichen  Harmonie",^)     Und  als  er  am  8.  Januar  1688  starb, 


1)  Antimo  Liberati  sagt  in  dem  bekannten  Sendschreiben  an  üvidio 
Persapeggi:  „di  Paolo  Agostini,  ingenio  imparregiabile  tra  gli  altri  n' 

9* 
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und  in  dem  alten  Heiligtum  von  Santa  Prassede  seine  Ruhestätte 
gefunden,  schien  es  wirklich,  als  sei  die  Stütze  gebrochen.  Von 
da  an  datiert  man  den  Verfall  der  Kirchenmusik  in  Rom  — 
wenigstens  im  Ganzen  und  Großöi^  denn  einzelne  sehr  aus- 
gezeichnete Meister  hat  es  noch  /später  gegeben.  Aber  Foggias 
Tod  ist  gleichsam  der  Schlußpunkt  der  eigentlichen  hochge- 
priesenen römischen  Schule,  und  als  der  Musikpatriarch  zu  Grabe 
ging ,  lebte  schon  in  voller  Jugendkraft  Alessandro  Scarlatti,. 
durch  welchen  der  musikalische  Primat  auf  Neapel  übergehen 
sollte.  [Das  Portrait  des  Meisters  bringt  Hawkins  im  4.  Bande 
seiner  Musikgeschichte.] 

Foggia  war  ein  sehr  fruchtbarer  Meister ,  vieles  von  ihm 
wurde  gedruckt,  aber  sehr  vieles  blieb  auch  Manuskript.  Gedruckt 
wurden  sechs  Bücher  Messen  zu  vier  bis  neun  Stimmen  (1650^ 
1663,  1672,  1673),  unter  denen  von  1663  befindet  sich  eine, 
welche  La  Battaglia  heißt  (zu  fünf  Stimmen) ,  ferner  eine 
prachtvolle  neunstimmige  Tu  es  Petrus.  Bemerkt  mag  werden, 
daß  die  1650  bei  den  Erben  Mascardis  erschienenen  Messen  ala 
Opus  3,  die  1673  ebenda  erschienenen  Motetten  und  Offertorien 
als  Opus  16  bezeichnet  sind.  Femer  erschienen :  Motetten  zu 
zwei  bis  fünf  Stimmen,  sechs  Bücher  —  eine  Anzahl  Motetten 
ist  auch  den  Messen  beigegeben  —  Litaneien,  Offertorien  (da- 
runter zu  acht  Stimmen) ,  ein  Buch  —  vier  Bücher  Psalmen.. 
"Weltliche  Musik  hat  Foggia  garnicht  geschrieben.  ^)  Wenn 
Antimo  Liberati  die  „Mannigfaltigkeit  des  Stiles"  rühmt,  femer 
die  „Großheit  des  Stiles,  die  Gelehrsamkeit,  das  Edle,  den 
Schliff,  die  Leichtigkeit  und  das  Gewinnende  für  den  Kenner 
wie  für  den  Laien,  so  hat  er  in  der  Tat  eine  treffende  Charak- 
teristik des  Meisters  gegeben.  Höchst  liebenswürdig  erscheint 
der  Komponist  in  seinen  dreistimmigen  Kirchenstücken :  Ädoramus 
Christum  regem ;  Dominum  et  salvator  meus :  Ecce  parattim  nobis, 
Caro  m.ea,  ein  Salve  Regina  für  Alt,  Tenor  und  Baß,  ein  zweites 
für  zwei  Soprane  und  Baß  (außerdem  noch  eines  zu  fünf  Stimmen 
mit  Orgel)  usw.  Das  erstgenannte  Salve  Regina  im  Altu» 
mit  dem  kirchlichen  Motiv  exponierend,  wogegen  die  zwei  anderen 
Stimmen  bewegt  kontrapunktieren,  in  eine  Menge  kleiner  Sätze 
geteilt,    hat    einen    eigenen  Ton,    der,    wenn    man    versucht    ist, 


e  stato  degno  scolaro  fe  genero  11  Sign.  Francesco  Foggia,  ancor  vivente,. 
benchfe  ottuagenario,  et  di  buona  salute  per  la  grazia  speziale  di  Dio,^ 
e  per  benefizio  publico,  essendo  il  sostegno  e  i]  padre  della  musica  e 
della  Vera  armonia  ecclesiastica  come  nelle  stampe  ha  saputo  far  vedere,. 
e  sentire  trä  varietä  di  stile,  ed  in  tutti  far  conoscere  il  grande,  1' 
erudito.  il  nobile  il  pulito,  il  facile  ed  il  dillettevole  tanto  al  sapiente, 
quanto  all'  ignorante."     Das  Sendschreiben  datiert  von  1684. 

1)  Wenigstens  ist  bis  jetzt  nichts  davon  bekannt  geworden.    (L.)- 
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ihn  altertümlich  zu  nennen,  erstaunlich  modern  erscheint ,  und 
wenn  man  ihn  modern  zu  finden  geneigt  ist,  sich  altertümlich 
ausnimmt.  Es  sind  Stellen  von  hinreißender  Schönheit  darin. 
Die  Modulation  zeigt  schon  große  Freiheit  der  Bewegung,  in 
der  Kontrapunktik  kommen  mehrfach  Motive  in  ganz  kleinen 
Notengeltungen  vor.  Gelegentlich  taucht  eine  kühne  harmonische 
Kombination  auf  (so  bei  den  Worten:  „0  clemens ,  0  pia"). 
Imposant  ist  das  Sacerdos  magnus,  wo  die  Orgel  stellenweise 
nicht  mehr  als  bloßes,  den  Singbaß  verdoppelndes  Fundament, 
sondern  als  selbständige  vierte  Stimme  erscheint ,  die  sich  in 
bewegter  Kontrapunktierung  ergeht  (so  gleich  anfangs  gegen  das 
im  Tenor  eingeführte  kirchliche  Motiv  —  weiterhin  wirkt  die 
Stelle  mächtig,  wo  der  Baß  das  „Ecce  Sacerdos"  anstimmt). 
Diese  Stücke  sind  entschieden  für  Solostimmen  berechnet.  [Daß 
ihn  der  neue  Stil  ernsthaft  beschäftigt  hat,  beweisen  zwei  Oratorien 
von  ihm  in  Bologna  (Bibl.  des  Liceo  musicale) :  David  fugiens 
a  fade.   Saul  und   Tobias.^ 

Eine  neue  Richtung  kündigt  sich  endlich  bei  Foggia  auch 
darin  an,  daß  er  seine  Fugensätze  nicht  mehr  nach  der  altern 
Art  als  Fuga  reale  sondern  als  Fuga  di  tuono  behandelt,  worin 
übrigens  der  große  römische  Orgelmeister  Girolamo  Fresco- 
baldi  sein  Vorgänger  und  Vorbild  war.  Auch  dieser  reihet 
sich  diesen  Meistern  mit  einigen  kirchlichen  Gesangskompositionen 
an  —  ein  dreistimmiges  Peceavi  (2  S.  und  T.)  findet  sich  in 
Fabio  Costantinis  Select.  cant.  —  ein  Angelus  ad  Pastores 
(Sopran  und  Tenor)  in  eben  desselben  „Scelta  di  Motetti"  — 
auch  der  Augustinermönch  Agostino  Diruta^)  aus  Perugia, 
welcher  bis  1646  im  Kloster  seines  Ordens  in  Rom  verweilte 
und  dann  im  Ordenskloster  zu  Perugia  die  Musik  leitete,  wäre 
mit  einer  Anzahl  in  Rom  gedruckter  Kirchenstücke  zu  nennen.^) 

Das  bekannte  Gleichnis,  womit  Karl  der  Große  einst  die 
Sänger  zurechtwies,  vom  „Bach,  welcher,  je  weiter  er  fließt,  um 
so  mehr  fremde  Elemente  in  sich  aufnimmt",  kann  fügHch  auch 
auf  die  römische  Schule  angewendet  werden.  Der  sogenannte 
„Palestrinastil"  wird  in  Rom  von  tüchtigen  Meistern  noch  zu 
einer  Zeit  mit  Liebe  und  Begeisterung  gepflegt,  wo  alle  "Welt 
nur  neapolitanische  Musik  hören  wollte,    die    päpstliche  Kapell- 

1)  Nicht  zu  verwechseln  mit  Girolamo  Diruta,  dem  geschätzten 
Organisten. 

2)  Ein  Exemplar  des  Werkes:  „il  secondo  libro  de'  Salmi,  che  si 
cantano  ne'  vesperi  di  tutto  Tanno  concertati  a  4  voci  dal  P.  Agostino 
Diruta,  Perugino,  Agostiniano,  Baccilieri  in  S.  Teologia  e  Maestro  di 
Cappella  nella  Chiesa  di  S.  Agostino  di  Roma,  dedicato  all'  Angelo 
suo  Custode.  Opera  XXI  in  Roma  per  Lodovico  Grignani  1647  hat, 
soviel  bekannt,  Proske  seiner  Bibliothek  einverleibt.  [Es  gibt  von 
ihm  auch  „Poesie  heroiche".] 
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mtisik  melir  für  ein  altertümliches  Kuriosum  als  für  ein  wirk- 
liches musikalisches  Kunstwerk  galt,  wo  der  ehrliche  Thomaner- 
kantor  Grottloh  Harrer,  der  Nachmann  J.  S.  Bachs,  den  Palestrina- 
messen,  welche  er  aus  Italien  mitgebracht,  dadurch  aufhelfen  zu 
müssen  glaubte,  daß  er  —  —  Saiten quartett  und  zwei  Oboen 
hinzufügte.  Nicht  blos  bei  Matthäus  Simonelli  (Schüler 
Allegris  und  Benevolis,  seinerseits  Lehrer  Corellis),  welcher  als 
Sänger  der  päpstlichen  Kapelle,  der  er  seit  dem  15.  Dezember 
1662  angehörte,  mitten  in  der  Palestrinamusik  saß,  und  den 
man ,  wie  Adami  von  Bolsena  erwähnt ,  den  „Palestrina  des 
17.  Säculums"  nannte,  bei  dessen  Schüler  Giovanni  Maria 
C  as  i  n  i  (aus  Florenz  ,  auch  Schüler  Bernardo  Pasquinis)  ,  bei 
Claudio  Casciolini  (um  1 700 ?) ,  den  Proske  eine  der 
größten  Zierden  der  römischen  Schule  nennt ,  bei  dem  großen 
Orgelmeister  Bernardo  Pas  quin  i  (1637 — 1710),  welcher 
Schüler  des  Luxus-Sängers  Vittorio  Loreto  war,  aber  in  Palestrinas 
Werken  seinen  eigentlichen  Lehrmeister  fand,  bei  Tommas  o 
Baj  (gest.  1714),  bei  Giovanni  Biordi  (seit  1717  in  der 
päpstlichen  Kapelle),  bei  Ottavio  Pitoni,  der  1750  als 
neunzigjähriger  Greis  starb ,  begegnen  wir  einem  Festhalten  an 
den  Traditionen  der  goldenen  Palestrinazeit,  und  auch  der  brave 
Johann  Joseph  Fux,  der  Kapellmeister  des  Kaisers  Karl  VI., 
wendete  als  Kompositeur ,  wie  als  Theoretiker  (im  Gradus  ad 
Parnassum)  dem  Meister  Petrus  Aloisius  Pränestinus  eine  glühende 
Liebe  und  Bewunderung  zu,  die  ihm  am  musikalisch-neapolisierten 
Kaiserhof  schwerlich  jemand  dankte ,  und  über  welche  seine 
Kollegen  oft  bedenklich  ihre  Allongeperrücken  geschüttelt  haben 
mögen.  ^)  [Der  römische  Kapellmeister  Guiseppe  Corsi 
möchte  hier  noch  zu  erwähnen  sein.  Von  seinem  Leben  weiß 
man  sehr  wenig,  gegen  1670  wird  er  als  Kapellmeister  an 
S.  Maria  Maggiore  genannt.  Auch  von  seinen  Werken  ist  nicht 
viel  zu  berichten.  Eigentlich  kennt  man  nur  zwei  Stücke  von 
ihm,  diese  beiden  aber  sind  Meisterwerke  von  so  hohem  Range, 
daß  sie  die  Bezeichnung  genial  durchaus  verdienen.  Ein  vier- 
stimmiges Adoramus  ist  neu  gedruckt  (in  Bocks  Musica  sacra 
und  Braunes  Cäcilia),  ein  neunstimmiges  Heu  nos  miseros  teilt 
Paolucci  in  seinem  Lehrbuch  des  Kontrapunkts  mit.  Das  neun- 
stimmige Stück  ist  ein  Wunder  an  Klang,  dabei  von  ergreifender 
Gewalt  des  Ausdrucks.  Es  wird  bisweilen  Leonardo  Leo  zu- 
geschrieben.] 

Aber  auf  alle  diese  Meister  hat  ihre  Zeit,  ihr  Jahrhundert, 


1)  Kirchenstücke  der  oben  genannten  Meister  findet  man  in 
Proskes  „Musica  divina",  Messen  und  Motetten  von  Fux  sind  neuer- 
dings auch  in  den  „Denkmälern  der  Tonkunst"  in  Österreich  veröffentlicht 
worden.     (L.) 
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die  musikalische  Luft,  die  sie  atmeten,  die  vom  Palestrinastü 
himmelweit  verschiedene  Musik,  welche  sie  täglich  hörten,  eine 
Einwirkung  geübt,  welche  sie  auch  da  nicht  ganz  überwanden, 
wo  sie  sich  der  "Weise  ihres  verehrten  Vorbildes  so  eng  wie 
möglich  anzuschließen  gedachten.  Wie  „palestrinisch"  klingen 
z.  B.  die  Sachen  von  Pitoni,  man  halte  sie  aber  neben  echten 
Palestrina,  und  man  wird  in  der  Färbung  und  Haltung  einen 
sehr  bedeutenden  Unterschied  wahrnehmen.  Es  ist  gleichsam 
dasselbe  Idiom ,  aber  die  Ausdrucksweise  ist  eine  andere  ge- 
worden. Palestrina  hat  mit  Raphael  dem  Maler  auch  das  gemeio, 
daß  beiden  noch  ein  Rest  altertümlicher  Weise  anhängt ,  und 
dieser  Zug  mit  seinem  keuschen  Adel ,  mit  seiner  geistigen 
Tiefe  bei  scheinbarer  Beschränkung,  mit  seiner  jungfräulichen 
Strenge  und  Holdseligkeit  zugleich ,  mit  seiner  Quellenfrische 
und  Unmittelbarkeit  ist  es,  welcher  ihren  Werken  den  wunder- 
baren Zauber  gibt.  Jene  Spät-Palestriner  hatten  sich  genug 
getan,  wenn  sie  gegenüber  der  neuen,  bunten  Musik  nach  der 
schlichten  Hoheit  ihres  Vorbildes  streben ,  ohne  indessen  die 
Erinnerungen  an  jene    neue  Kunst  völlig    abweisen    zu    können. 

Bei  einzelnen  römischen  Komponisten  um  die  Mitte  des 
Seicento  mischen  sich  vollends  die  Elemente  des  Palestrinastüs 
mit  der  neuen  Musikweise  in  sehr  eigentümlicher ,  aber  oft 
höchst  reizvoller  Art.  Andere  suchen  dem  Palestrinastü  dadurch 
eine  neue  Bedeutung  zu  geben ,  daß  sie  Chöre  gegen  Chöre 
stellen  —  und  sozusagen  musikalische  Armeen  in  den  Kampf 
schicken.  — 

Die  höchste  Zahl  von  Stimmen ,  welche  Palestrina  ange- 
wendet hatte,  stieg  (wenn  wir  von  dem  ganz  vereinzelten  Aus- 
nahmsfall der  achtzehnstimmigen  Komposition  absehen)  nicht 
über  drei  Chöre  zu  vier  Stimmen  —  und  selbst  auch  dieser 
größere  Aufwand  von  Kunstmitteln  ist  bei  ihm  eine  Ausnahme, 
wogegen  er  acht  Stimmen  öfter  anwendete.  War  von  den  ge- 
wohnten vier  Stimmen  der  älteren  Kompositionen  der  Fortschritt 
zu  acht  Stimmen  geschehen ,  daß  diese  reichere  Kunstweise 
endlich  als  das  Gewöhnliche,  als  das  einfach  Anständige  galt, 
und  hatten  sogar  schon  die  älteren  Meister  (Brumel)  vereinzelte 
Versuche  bis  zu  zwölfstimmigen  Sätzen  gewagt,  so  wird  es  ganz 
begreiflich,  daß  die  durch  anhaltende  Übung  erlangte  Gewandt- 
heit in  der  Behandlung  einer  größeren  Stimmenzahl,  die  Ge- 
wöhnung an  reicheren  Vollklang ,  der  Wunsch  mit  einer  ge- 
steigerten Wirkung  der  Tonsätze  die  Vorgänger  und  ihre  Werke 
zu  überbieten ,  die  Meister  bewog ,  weiter  und  endlich  an  die 
äußerste  Grenze  des  Möglichen  zu  gehen  —  eine  Grenze,  welche 
sie  endlich  in  Messen  zu  zwölf  realen  vierstimmigen  Chören, 
also  in  Kompositionen  bis  zu  48  Stimmen  erreichten :  ein  Steigern 
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in  der  Verwendung  der  Kunstmittel  weit  über  das  Maß  des 
für  die  eben  vorliegende  Aufgabe  einfach  Notwendigen,  Massen- 
effekte, verschwenderischer  Luxus.  Auf  dem  Felde  der  Musik 
finden  wir  gerade  hier  zwei  Namen  der  Unsterblichkeit  wert : 
Paolo  Agostini  und  Orazio  Benevoli.  Was  geringere 
und  geringe  Talente  leisten,  wenn  sie  Kräfte  und  Massen  herbei- 
rufen, deren  sie  dann  nicht  Meister  werden  können,  fällt  dann 
freilich  unleidlich  aus. 

Der  Musikstil  a  cappella  hatte  seine  Vollendung ,  seine 
schönste  Verklärung  im  Palestrinastil.  Jetzt  begann  die  Zeit 
der  (falschen)  Rechnung,  die  doppelte  und  dreifache  Zahl  der 
Kunstmittel,  welche  sich  in  einfacher  Anwendung  so  herrlich 
bewährt  hatten,  werde  doppelte  und  dreifache  Wirkung  hervor- 
bringen. Das  Steigerungsprinzip  war  gerade  damals  ohnehin  in 
allen  Künsten  in  vollem  Gange.  Besonders  in  Rom  hatte  Michel 
Angelo  mit  seinen  titanenhaften  Gedanken  den  Künstlern  das 
Konzept  verrückt  —  man  hatte  sich  auf  allen  Kunstgebieten  an 
das  Gigantische  gewöhnt.  Seit  der  große  Florentiner  im  jüngsten 
Gerichte  der  sixtinischen  Kapelle  ganze  Klumpen  von  Riesen- 
gestalten zusammengeballt  und  durch  die  Lüfte  geschleudert, 
nahmen  in  möglichst  Ungeheuern  Dimensionen  gemalte  Dämono- 
machien,  Gigantenstürze  usw.  gar  kein  Ende.  An  der  Peters- 
kirche \\Tirde  rüstig  fortgebaut ;  sie  war  gleich  im  Bauentwurfe 
(oder  vielmehr  in  den  Bauentwürfen)  als  Weltwunder  angelegt. 
Sehr  begreiflich,  daß  auch  die  Musik  in  diese  Riesenwirtschaft 
mit  hineingezogen  wurde.  In  jenen  gewaltigen  Fresken  wimmelte 
es  von  Gestalten ,  türmten  sich  Gruppen  über  Gruppen ,  der 
Petersdom  löste  das  Problem  „das  Pantheon  in  die  Lüfte  em- 
porzuheben." So  machten  auch  die  Musiker,  was  sonst  als  ein- 
facher vierstimmiger  Satz  ein  in  sich  vollendetes  Ganze  vor- 
gestellt haben  würde,  eben  nur  zur  Teügruppe ,  zum  einzelnen 
Element  eines  gigantischen  musikalischen  Aufbaues.  So  ent- 
standen jene  Kirchenkompositionen,  von  denen  Antimo  Liberati 
in  seinem  bekannten  an  Ovidio  Persapeggi  gerichteten  Briefe 
redet  „modulazioni  a  quattro  a  sei  e  otto  chori  reali,  con  istu- 
pore  di  tutta  Roma."  TJrban  VIII.  blieb  mitten  in  der  Peters- 
kirche horchend  stehen ,  als  Paolo  Agostini  die  Ungeheuern 
Räume  mit  den  Tonmassen  einer  achtundvierzigstimmigen  Messe 
füllte,  und  verneigte  sich  endlich  bewundernd  gegen  den  Meister. 
Die  Peterskirche  war  eben  der  rechte  Ort.  Will  man  die  oft 
hervorgehobene  Analogie  zwischen  Tonkunst  und  Architektur 
gelten  lassen ,  so  wird  man  sagen  dürfen ,  diese  Musik  sei  als 
Musik,  was  die  Peterskirche  als  Bau  ist. 

Welchen  Musiker  fortan  sein  Beruf  in  Rom  an  eine  be- 
deutende Stelle  brachte,  hielt  es  für  eine  Art  Ehrenpunkt,  sich 
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durch  einige  möglichst  stimmenreiche,  vielchörige  Kompositionen 
als  Meister  zu  legitimieren. 

Schon  Tiburzius  Massaini  hatte  dem  Papste  Paul  V. 
(1605  bis  1621)  Motetten  zu  vier  Chören  gewidmet.  Die  eigent- 
lichen Vertreter  dieser  Richtung  aber  sind  Agostini,  Abba- 
tini, Benevoli  und  der  jüngere  Mazzocchi.  PaoloAgos- 
ti  n  i ,  ^)  der  Meister  jener  von  Urban  VIII.  bewunderten  Messe,  war 
1593  in  Vallerano  geboren,  Schüler  und  Tochtermann  Bernardino 
Naninos.  Er  begann  seine  Laufbahn  als  Organist  zu  S.  Maria  in 
Trastevere,  wurde  dann  Kapellmeister  in  S.  Trinita  a  Ponte  Sisto, 
dann  in  Lorenzo  in  Damaso,  und  endlich  1627  Nachfolger  Yincenzo 
Ugolinis  als  Maestro  di  Cappella  in  der  Peterskirche.  [Schon 
zwei  Jahre  später  starb  er,  erst  36  Jahre  alt.]  Antimo  Liberati 
sagt  von  ihm :  „Fu  Paolo  Agostini  uno  de  piü  spiritosi  e  vivaci 
ingegni,  che  abbia  avuto  la  musica  de  nostri  tempi  —  se  non 
fosse  morto  nel  fiore  della  sua  virilitä ,  avrebbe  maggiormente 
fatto  stupire  tutto  il  mondo ,  e  se  fosse  licito ,  si  potriä  con 
ragion  dire  di  lui :  Consummatus  in  brevi  explevit  tempora 
multa."  Sein  Hauptwerk  sind  Messen  zu  vier,  fünf,  acht  bis  zu 
zwölf  Stimmen,  deren  erstes  Buch  1624  (und  dann  noch  in 
wiederholten  Auflagen)  bei  Robletti  in  Rom  gedruckt  wurden. 
Das  zweite  und  dritte  Buch  enthält  Messen  zu  vier  Stimmen, 
höchst  meisterhaft  und  kunstvoll  im  Tonsatze.  Eine  davon 
Banedicam  Domine  ist  ganz  in  Kanons  gesetzt.  In  der  fünf- 
stimmigen Messe  über  das  Hexachord  findet  sich  ein  Agnus  zu 
acht  Stimmen  —  den  Grundstamm  bilden  drei  verbundene 
Kanons,  die  wieder  sich  mehrfach  gliedern,  der  Sopran  und  der 
Baß  beginnen,  der  erste  entsendet  einen  Kanon  in  der  Ilnter- 
quint,  der  Baß  einen  Kanon  in  der  Oberquint,  und  einen  zweiten 
im  Unison.  Der  dritte  Kanon  entwickelt  sich  aus  dem  Tenor, 
und  zwar  wieder  in  zwei  Gestalten,  in  der  Oberseptime  und  in 
der  kleinen  Oberterz.  Trotz  der  angeblichen  „Reform"  waren 
also  die  alten  Künste  nicht  nur  nicht  vergessen,  sondern  kamen 
zu  wo  möglich  gesteigerter  Anwendung.  Nicht  allein  die  Kom- 
positionen Agostinis  sind  voll  davon,  sondern  fast  alle  wirklich 
tüchtigen  Meister  der  Zeit  teilen  wenigstens  im  Kirchenstil  diese 
Neigung.  Je  flacher  und  leerer  die  weltliche  Musik  wird ,  um 
so  eifriger  sucht  man  die  Traditionen  des  alten  meisterhaften 
Tonsatzes  in  die  Kirchenwerke  hineinzuretten.  Die  Kompositionen 
Agostinis  „zu  vier,  sechs  und  acht  realen  Chören",  deren  Antimo 
Liberati  erwähnt,  sind  ungedruckt  geblieben.    Agostini  bedurfte 

1)  Es  gibt  auch  einen  älteren  Agostini,  Ludovico  aus  Ferrara, 
von  dem  Messen,  Motetten,  Madrigale  erhalten  sind.  Er  lebte  von  1534  bis 
1590,  war  apostolischer  Protonotar  und  Kaplan  am  Hofe  des  Alfonso  IL 
von  Este.     (L.) 
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zu  er^eifender  und  tiefer  "Wirkung  nicht  des  Aufgebotes  vieler 
Stimmen.  Sein  kui'zes  vierstimmiges  Adoranms  ist  „der 
zarteste  und  heiligste  Engelsgesang",  ^)  ein  wahres  Juwel  kirch- 
licher Musik  —  man  meint  Palestrina  wiederzufinden,  aber  schon 
deutlich  im  Lichte  einer  neuen  Zeit :  fein  vermittelte  Modula- 
tionen, häufigerer,  wirksamer,  fast  könnte  man  sagen,  pikanter 
Gebrauch  von  Dissonanzen  geben  dem  Satze  doch  eine  sehr 
wesentlich  andere  Physiognomie,  als  jene  des  Palestrinastils  ist. 
[Seine  Kompositionen  sind  fast  ausschließlich  Kirchensachen, 
mehrstimmige  a  cappella  Stücke.  Bemerkenswert  ist,  daß  eine 
Anzahl  seiner  Messen  und  Motettenbände  in  Partitur  erschienen 
sind.  Im  neuen  Stil  hat  er  nur  ganz  bescheiden  einige  kleine 
Stücke  hinterlassen.  In  seinem  ersten  "Werk :  Psalmen,  Magnificat, 
Hymnen  und  Motetten  v.  J.  1619  finden  sich  auch  Antifonen  zu 
1,  2,  3  Stimmen.  Auch  ein  basso  continuo  ist  seinen  "Werken 
manchmal  beigegeben,  der  aber  kaum  wesentlicher  Bestandteil 
ist.  Zwei  Stücke  im  neuen  Stil  sind  außerdem  bekannt.  In 
Francesco  Sammarucos :  Sacri  affetti  v.  J.  1625  hat  Agostini 
eine  Motette  Preparate  corda  vestra  mit  basso  continuo.  Laute 
und  Violine.  Mit  einer  kleinen  canzonetta  ist  er  neben  seinem 
Lehrer  Nanino  in  einem  merkwürdigen  Werk  vertreten :  Italienische 
Gesänge  von  Gios.  Gamberti,  Poesie  diverse,  1623  in  Rom  er- 
schienen, „a  una,  due  e  tre  voci  per  cantar  nel  cimbalo  et  alcune 
con  l'alfabeto  per  la  chitarra  spagnola".] 

Als  polychorischer  Komponist  ist  zunächst  Antonio  Maria 
Abbatini  (1595 — 1677)  zu  nennen.  Als  tiefgelehrter  Musiker 
war  er  hilfreicher  Mitarbeiter  an  Kirchers  „Musurgia".  Die 
Musikarchive  der  Kirchen  zu  Rom ,  deren  Chor  er  im  Laufe 
seines  langen  Lebens  leitete :  S.  Giovanni  in  Laterano,  S.  Lorenzo 
in  Damaso,  Gesü  und  St.  Maria  maggiore  —  bewahren  von  ihm 
Messen,  Psalmen  und  Motetten  von  vier  bis  zu  16,  32  und  48 
Stimmen  (drei  sehr  sonderbare  Messen  zu  zwölf  Stimmen  in  der 
Corsiniana) ,  Antiphonen  für  zwölf  Soprane  und  zwölf  Altos, 
desgleichen  für  zwölf  Tenöre  und  zwölf  Bässe,  welch'  letztere 
sein  Schüler  Domenico  del  Pane  unmittelbar  nach  des 
Meisters  Tode  bei  den  Erben  Mascardi  zu  Rom  im  Drucke 
herausgab.  Messen  Abbatinis  bis  zu  16  Stimmen  und  derlei 
Psalmen  hatte  Mascardi  schon  früher  (1638,  1650)  gedruckt, 
Motetten  von  zwei  bis  zu  fünf  Stimmen  Grignani  in  Rom  (1638). 
[Auch  als  Opernkomponist  hat  er  sich  betätigt.  Man  kennt  von 
seinen  Opern:  Del  male  il  bene  (Rom  1654),  Jone  ("Wien  1666), 


1)  So  bezeichnet  es  mit  Kecht  die  Vorrede  in  Proskes  Mus.  div. 
Tomus  IV,  wo  man  das  Stück,  Seite  312  aufsuchen  möge.  [In  Padre 
Martinis  Saggio  di  contrappunto  findet  man  ein  meisterhaftes  sieben- 
stimmiges Stück  von  Agostini.] 
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La  comica  del  cielo  oder  La  Baltasara  (Rom.  1668).]  —  Der  Ein- 
fall Abbatinis,  der  alten  Kompositionsweise  „ad  voces  aequales" 
dadurch  eine  neue  Bedeutung  zu  geben,  daß  er  Antiphonen  für 
ganz  aus  Sopranen  usw.  bestehende  Chöre  setzte ,  blieb  nicht 
vereinzelt,  Domenico  Allegri  (Körner,  nicht  zu  verwechseln 
mit  dem  berühmteren  Gregorio  Allegri  —  er  war  von  1610  bis 
1629  Kapellmeister  der  liberianischen  Basilica  in  E.om)  kom- 
ponierte Ahnliches  —  so  ein  Euge  serve  hone  für  zwölf  Tenöre, 
ein  Beatus  ille  servus  für  zwölf  Bässe,  beide  Stücke,  nebst  einer 
sechzehnstimmigen  Messe  in  Santinis  Nachlaß.  Kiesewetters 
Sammlung  besitzt  vierchörige  Motetten  von  Fra  Erasmo  di 
Bartolo,  genannt  il  Padre  Raimo  (geb.  1606  zu  Gaeta, 
wurde  am  14.  Juli  1656  ein  Opfer  derselben  furchtbaren  Pest, 
in  deren  „Beängstigungen"  Orazio  ßenevoli  jene  große  Messe 
schrieb).  Das  war  noch  ziemlich  bescheiden  gegen  jene  römischen 
Messen,  wo  Stimmenmassen  gegen  Stimmenmassen,  Chöre  gegen 
Chöre  stehen,  wo,  was  sonst  einzelne  Stimme  war,  zur  Chor- 
gruppe wird,  und  Sätze  sich  über  Sätze  aufbauen.  Hier  sind 
selbst  die  Venezianer,  wie  Johannes  Gabrieli,  überboten. 

Als  Vollender  des  polychorischen  Kirchenstils  kann  der 
Eömer  Orazio  Benevoli  (1602—1672)  gelten.  [Es  heißt, 
er  sei  ein  natürlicher  Sohn  des  Herzogs  Albert  von  Lorraine 
gewesen.]  Er  war  Schüler  Vincenzo  TJgolinis  und  somit  Ab- 
kömmling der  großen  römischen  Schule.  Seine  Bewunderer 
fanden  durch  ihn  Palestrina  übertroffen  —  was  ihnen,  wie 
natürlich,  Baini  sehr  übel  nimmt,  welcher  über  einen  Passus  in 
dem  Dialog  „l'Ateista  convinto"  von  Filippo  Maria  Bonini  in 
ganz  unbeschreiblichen  Zorn  gerät.  Es  ist  dort  auch  die  Rede 
eben  von  Orazio  Benevoli,  welchen  der  eine  Interlocutor  nicht 
allein  als  den  biedersten  Mann  („cordialissimo  uomo")  lobt, 
sondern  auch  meint  „non  solo  e  giunto  allo  stile  del  Palestrina. 
ma  di  gran  lungha  l'ha  superato".  Über  diesen  Ausspruch 
erstarrt  Baini,  als  habe  man  ihm  das  Haupt  der  Medusa  entgegen 
gehalten,  „Pover'  uomo"  schreit  er  endlich  auf.  Und  nun  geht 
es  über  den  armen  Benevoli  her :  Das  seien  „musiche  confuse, 
ciamorose,  di  membra  sproporzionate,  prive  totalmente  della  imi- 
tazione  della  natura".  Man  braucht  aber  nur  z.  B.  Benevolis 
vierchörige  (16  stimmige)  Messe  Si  Deus  pro  nohis  quis  contra  nos 
durchzusehen,  um  das  Gegenteil  von  „Konfusion,  Geschrei  und 
Mißverhältnis  der  Glieder"  zu  finden  (die  „Nachahmung  der 
Natur"  lassen  wir  wie  billig  auf  sich  beruhen).  Weit  entfernt, 
den  Effekt  in  roher  Häufung  der  Massen  zu  suchen,  läßt  Bene- 
volis Tonsatz  vielmehr  eine  höchst  sorgsame  und  sinnreiche 
Durchbildung  erkennen.  Hier  ist  denn  doch  unendlich  mehr 
als   das   bloße    „kleinliche    Streben"    Quinten    und    Oktaven    zu 
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meiden,  worin  Kiesewetter  das  ganze  Verdienst  von  eines  Spät- 
lings ,  Ballabenes  ach  tund  vierzigstimmiger  Messe  fand.  Mit 
sechzehn  Stimmen  zu  schreiben,  war  für  Benevoli  beinahe  schon 
der  „familiäre  Stil"  —  er  hat  eine  ganze  Zahl  solcher  Messen, 
wie  nebst  der  oben  genannten :  Si  Dens  pro  nobis ,  In  an- 
gustiis  pesiüentiae ,  Tira  coi'da  usw. ,  auch  sechzehnstimmige 
(und  selbst  vierundzwanzigstimmige)  Magnificat  usw.  An  die 
Stelle  der  einzelnen  Stimme,  Diskant,  Alt  usw.  tritt  hier  ein 
ganzer,  selbst  wieder  aus  Diskant,  Alt,  Tenor,  Baß  gebildeter 
Chor  —  eine  sechschörige  Messe  ist  gleichsam  eine  sechsstimmige 
Messe,  aber  mit  in  ganze  Chöre  zerlegten  einzelnen  Stimmen, 
oder ,  wenn  man  will ,  umgekehrt  mit  zu  einzelnen  Stimmen 
zusammengefaßten  Chören.  Die  fugierten  Eintritte,  sonst  den 
Einzelstimmen  zugeteilt,  erfolgen  hier,  ganz  folgerichtiger  AVeise, 
in  ganzen  Chören,  d.  h.  es  tritt  immer  ein  ganzer  Chor  zugleich 
mit  allen  vier  Stimmen  ein,  das  Motiv  und  die  harmonische 
Kombination  des  früher  in  ähnlicher  Weise  eingetretenen  Chores 
nachahmend.  Diese  hindert  selbstverständlich  nicht  an  anderen 
Stellen,  dem  einzelnen  Chore  mit  seinen  vier  Stimmen  Eugen- 
eintritte  der  älteren  einfachem  Art  zuzuteilen,  oder  statt  vier 
Stimmen  acht  und  noch  mehr  einzelne  Stimmen  mit  imitatorischen 
Eintritten  nacheinander  einzuführen.  Da  nun  aber  ein  stetes 
Durcheinanderarbeiten  und  Durchkreuzen  aller  oder  doch  sehr 
vieler  Stimmen  bald  den  Zuhörer  verwirren  und  ermüden  müßte, 
so  wird  für  lichtere,  durchsichtigere  Stellen  gesorgt,  sei  es,  daß 
in  einem  Satz  nur  ein  Chor  solo  singt,  im  nächsten  Satze  dann 
erst  ein  zweiter,  ein  dritter  usw.  hinzutritt,  und  so  Steigerung 
und  Milderung  der  Tonstärke  in  mannigfachsten  Kombinationen 
wechselt,  sei  es,  daß  der  eine  Chor  in  langen  Noten,  in  piano 
ausgehaltenen  Accorden,  in  einer  Art  choralmäßiger  Harmonie 
gleichsam  den  einfarbigen  Hintergrund  bildet,  auf  welchen  ein 
zweiter  Chor  ein  feines,  melodisch  figurierendes  Stimmengewebe 
aufsetzt,  sei  es,  daß  die  Chöre  in  Zurufen,  in  Rede  und  Gegen- 
rede wechseln,  dann  wieder  vollkräftig  zusammentreten  und  mit 
ihren  Tonmassen  nach  jenen  lichteren  milderen  Stellen  durch 
imposante  Kraftentwicklung  erschüttern.  Der  Tonsetzer  kann 
ferner ,  da  die  einzelnen  Chöre  nicht  untrennbar  in  sich  ge- 
schlossene Einheiten  bilden,  stellenweise  aus  den  Gesamtchören 
einen  Chor  von  lauter  Sopranen  oder  aus  Sopranen  und  Altos 
herausholen  (so  im  Crucifixus  der  Messe :  Si  Dens  pro  nobis), 
diesem  hellstimmigen  Chor  kann  er  einen  andern  aus  Tenören 
oder  aus  Tenören  und  Bässen  entgegenstellen  —  kurz  er  kann 
Klangfarben  in  den  mannigfaltigsten  Kombinationen  mischen,  und 
durch  sie  mächtig  gegeneinander  stellende  Kontraste  wirken. 
Benevoli  hat  alles  dieses  in  meisterhafter  Weise  getan. 


I 
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Man  erstaunt,  wenn  man  auf  Stücke  stößt,  wie  Benevolis 
fugiertes  Kyrie  zu  16  Stimmen  bei  Paolucci,  oder  etwa  auf  eine 
für  zwölf  Soprane  gesetzte  Komposition,  wie  der  Psalm  Regna 
terrae.  Dieser  ganzen  Richtung,  welche  das  Ungeheuere  in  Per- 
manenz erklärte,  ist  nur  der  Vorwurf  zu  machen,  daß  sie  das 
künstlerische  Maß  aus  den  Augen  verlor  —  und  so  bewunderns- 
wert ihre  Technik ,  so  vielfach  anerkennenswert  das  von  ihr 
Geleistete  auch  ist  —  sie  muß  am  Ende  doch  als  ein  Symptom 
des  eintretenden  Verfalles,  nicht  aber,  wie  die  enthusiastisch  an- 
erkennenden Zeitgenossen  wähnten,  als  ein  Fortschritt  angesehen 
werden,  oder  gar  als  der  Gipfel  des  Erreichbaren,  wie  Bonini 
will.  Denn  nicht  dasjenige  Kunstwerk  ist  am  Höchsten  zu 
stellen,  welches  den  größten  Luxus  verschwenderisch  entwickelt, 
oder  die  virtuosenhafte  Geschicklichkeit  des  Künstlers  zur  Haupt- 
sache macht,  sondern  dasjenige,  welches  seine  Idee  am  reinsten 
und  klarsten  mit  den  allein  angemessenen  Mitteln  —  nicht  mehr, 
nicht  weniger  als  deren  nötig  sind,  seien  es  nun  wenige  oder 
viele  —  ausspricht.  Wo  die  Massenwirkung  um  der  Massen- 
wirkung willen  in  Bewegung  gesetzt  wird ,  gibt  der  Künstler 
sich  kein  besseres  Zeugnis,  als  daß  er  nicht  imstande  ist,  mit 
"Wenigem  künstlerisch  hauszuhalten  —  das  eigentliche  Leben 
des  Kunstwerks  wird  in  den  meisten  Fällen  von  der  Wucht  der 
aufgewendeten  Mittel  erdrückt,  ^)  und  der  Künstler  verblüfft  und 
betäubt  uns,  statt  uns  zu  erheben.  ^)  Zum  Glücke  hat  Benevoli 
gezeigt ,  daß  er  nicht  stets  und  jederzeit  einen  ganzen  musi- 
kalischen Heerbann  aufzubieten  brauche,  um  sich  als  Meister  zu 
bewähren.  Den  Übergang  zu  Maßvollerem  bilden  seine  zwölf- 
stimmigen Messen  Solam  exspecto,  Ängelus  Domini  usw.  —  in  den 
achtstimmigen  In  lectulo,  Paradisi  porta,  Decantahat  populvs,  Sine 

1)  In  ähnlichem  Sinn  sagt  Schumann  über  Hector  Berlioz'  Sinfonie 
fantastique :  „Die  Riesenidee  wollte  einen  Riesenkörper,  der  Gott  eine 
Welt  zum  Wirken.  Aber  die  Kunst  hat  ihre  Grenzen;  der  Apoll  von 
Belvedere,  etliche  Schuh  höher,  würde  beleidigen".  Diese  Stelle  ist  in 
dem  Aufsatze  der  „neuen  Zeitschrift  für  Musik"  3.  Band  N.  1,  9,  10, 
11, 12, 13  zu  finden  —  einem  der  genialsten,  geistvollsten,  hinreißendsten, 
welche  Schumann  je  geschrieben.  Eine  wahrhaft  jammervolle  Ver- 
stümmelung, die  engherzigsten,  aber  eben  darum  höchst  charakteristi- 
schen Zensurstriche  von  Seiten  der  Herausgeber  mußte  er  sich  in  den 
gesammelten  Schriften  gefallen  lassen. 

2)  Ein  lehrreiches  Analogon  gewährt  Giulio  Romanos  berühmtes 
Fresko  der  Sala  de'  giganti  im  Palazzo  del  Te  nächst  Mantua,  wo  die 
zwölf  bis  fünfzehn  Fuß  hohen  Riesengestalten  der  himmelstürmenden 
Giganten  „den  Beschauer  mit  aufdringlicher  Kolossalität  beängstigen", 
wie  A.  v.  Zahn  in  den  Zusätzen  zu  Burckhardts  „Cicerone"  (2.  Band 
S.  947)  sehr  gut  sagt.  Dieser  Trieb  und  Drang  nach  dem  Unerhörten, 
Ungeheuren  lag  in  der  Zeit.  Michel  Angelos  berühmte  Statue  des 
David,  wo  der  etwa  zwölfjährige  Knabe  als  Koloß  dasteht,  gehört  zu 
den  Kunstwerken,  in  denen  sich  dieser  Drang  am  frühesten  ankündigte. 
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nomine  usw.  läßt  er  sich  zu  den  anderen  Meistern  herab.  Nach 
der  anderen  Seite  hin  hat  er  es  freilich  bis  zu  der  berufenen 
Messe  für  achtundvierzig  Stimmen  gebracht  und  damit  die  Sache 
auf  die  Spitze  getrieben,  über  welche  sich  wegen  Halsbrechens- 
gefahr kein  anderer  hinauswagen  mochte. 

Ein  Blick  in  die  Partitur  einer  solchen  Komposition  Bene- 
Yolis  gewährt  einen  ganz  eigenen  Genuß  und  regt  das  Interesse 
an.  Wie  in  einem  figurenreichen,  aber  meisterlich  gruppierten 
Gemälde  sich  die  Fülle  der  Gestalten  dem  Beschauer  sofort  zu 
Teilgruppen  scheidet ,  die  sich  wieder  zu  dem  großen  Ganzen 
zusammenordnen,  und,  weit  entfernt  den  Blick  zu  verwirren  oder 
den  Eindruck  des  Überfüllten  zu  machen ,  dem  in  Wahrheit 
überreichen  Ganzen  den  Schein  sogar  der  edeln  Einfachheit 
geben  —  wie  an  einem  in  den  grandiosesten  Massen,  aber  mit 
großem  Sinne  und  Verständnisse  angelegten  Prachtgebäude  der 
faßliche  Wechsel  stützender  und  getragener,  ornamentreicher  und 
«infacher ,  stark  beleuchtet  vortretender  und  schattig  zurück- 
weichender architektonischer  Glieder  uns  das  Ungeheuerste  so- 
gleich kommensui'abel,  ja  in  seiner,  endlich  im  letzten  Grunde 
auf  einfachen  Prinzipien  beruhenden  organischen  Konstruktion 
begreiflich  macht,  und  jedes  Einzelne  uns  sofort  in  seiner  Ver- 
bindung mit  dem  Ganzen  und  im  Zusammenhange  mit  dem 
■Ganzen  einleuchtend  wird :  so  ordnen  sich  in  Benevolis  Parti- 
turen die  bewegteren  und  ruhigeren  Tonmassen ,  die  wohl- 
gruppierten Motive,  die  Haltetöne  und  Figurationen,  die  kon- 
trapunktisch verschlungenen  Stellen  und  die  einfachen  Accord- 
säulen  zu  einem  reichen,  aber  wahrhaft  schönen,  künstlerischen 
Aufbau,  welcher  selbst  schon  in  der  schriftlichen  Aufzeichnung 
erfreut  und  die  Vorstellung  eines  „Kosmos"  von  Tönen  gibt, 
das  Wort  Kosmos  im  Sinne  der  Griechen  als  wohlgeordnetes, 
reichgeschmücktes ,  gesetzmäßig  aufgebautes  Ganze  verstanden. 
Wie  sehen  dagegen  z.  B.  jene  Zwölftenor-  und  Zwölfbassan- 
tiphonen Domenico  Allegris  aus,  in  denen  die  Noten  infusorien- 
artig durcheinanderwimmeln,  und  in  den  Antworten  und  Wechsel- 
einsätzen der  Stimmen  eine  unglaubliche  Zerfahrenheit  herrscht 
—  der  Schein  des  ganz  Willkürlichen  und  Regellosen.  Es  sind 
keine  Gruppen,  es  ist  ein  Haufen  durcheinandersingender  Menschen ; 
dazu  ist  das  Ganze  eine  Prahlerei ,  denn  abgesehen  von  den 
wenigen  Stellen,  wo  alle  zwölf  Stimmen  zusammen  kommen  (wo 
freilich  einer  dem  andern  auf  die  Füße  tritt) ,  pausiert  immer 
eine  beträchtliche  Anzahl  von  Stimmen,  und  dieselbe  Wirkung 
wäre  mit  viel  geringerem  Aufwand  zu  erzielen. 

Aber  auch  Benevoli  selbst  gerät  zuweilen  durch  sein  herbei- 
gerufenes Stimmenheer  ins  Gedränge.  Von  feinen  Kontouren, 
von  durchsichtisr  durchsfeführten  Imitationen  usw.  ist  dann  keine 
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Rede  —  Massen  stoßen  auf  Massen,  ungeheure  Accorde  wechseln 
mit  bunter  Figuration,  mit  langen  Koloraturpassagen,  die  har- 
monischen Feinheiten  der  älteren  Meister  würden  von  den  durch- 
einandersingenden Stimmen  erdrückt  —  an  ihrer  statt  müssen 
also  einige  wenige,  energisch  hervortretende  Harmonieformeln 
genügen  —  der  Glanz  der  Instrumente,  welche  mit  den  Menschen- 
Btimmen  wetteifernd  (in  concerto)  die  Motive,  Passagen,  Kolora- 
turen nachahmen ,  gestaltet  vollends  das  Ganze  zu  einem  Un- 
geheuern musikalischen  Pracht-  und  Dekorationsstück ,  welches 
aber  dann  auch  nicht  viel  mehr  bedeutet,  als  daß  es  eben  ein 
Pracht-  und  Dekorationsstück  ist.  Die  Motive  sind  dann  un- 
bedeutend, oft  der  Bearbeitung  nicht  wert,  sie  werden  aber  auch 
nicht  bearbeitet,  Tonfülle  und  Glanz  müssen  die  feinere  Detail- 
arbeit ersetzen.  Unter  solchen  Umständen  geraten  die  einzelnen 
Tonsätze  verhältnismäßig  kurz,  der  Komponist  wird  mit  dem, 
was  er  zu  sagen  hat,  bald  fertig,  und  das  bestürmte  Ohr  des 
Hörers  braucht  eben  auch  Schonung,  Es  ist  etwas  falsch 
Prächtiges,  eine  mit  Keulen  dareinschlagende  Großartigkeit  — 
man  denkt  unwillkürlich  an  die  gleichzeitigen  ßiesenbilder  in 
Riesenkirchen ,  die  von  Figuren  wimmeln ,  imd  ebenso  groß- 
prahlerisch und  ebenso  leer  sind,  wie  diese  Musik. 

Die  ganze  Färbung  des  Tonwerkes  nimmt  etwas  sehr 
Modernes  an  —  erinnert  man  sich,  daß  fünfzig  Jahre  früher 
noch  der  Palestrinastil  in  voller  Blüte  stand,  so  muß  man  über 
die  Wandlung,  welche  sich  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kirchen- 
musik vollzogen,  erstaunen.  Die  Melodie  hat  eben  auch  nicht 
mehr  den  edel-einfachen,  großen  Zug  der  Melodie  Palestrinas, 
sie  ist  multiplizierte  Kleinheit,  ein  buntes  Figuren-  und  Häcksel- 
werk, die  kleinen  Notengeltungen  wimmeln  ameisenhaft  auf  dem 
ßiesenfolio  der  Partitur  herum,  Benevolis  Stil  läßt  sich  nicht 
in  ein  Gesamtbild  zusammenfassen,  so  wenig  wie  der  Stil  jener 
Meister  der  bildenden  Kunst,  bei  welchen  man  von  einer  „Maniera 
prima,  seconda"  usw.  spricht.  Seine  Kunst  blickt  mit  einem 
Januskopf  zurück  nach  der  eben  abgelaufenen,  großen  Kunstzeit 
und  vorwärts  nach  der  herankommenden  neuen  Epoche, 

Das  Glanzstück  Benevolischer  „Zukunftsmusik"  ist  die  Messe, 
welche  er  für  die  am  24,  September  1628  gefeierte  Einweihung 
des  neu  erbauten  Domes  in  Salzburg  komponierte.  Daß  die  Messe 
eigens  für  diese  Gelegenheit  geschrieben  wui'de,  zeigt  eine  dem 
Agnus  Dei  folgende  Hymne  mit  dem  Text :  „Plaudite  Tympana 
—  Fides  accinite  —  Choro  et  jubilo  —  Applaude  patria  —  Ru- 
pertum ')  celebra  —  Clangite  classica  —  Voces  applaudite  — 
Pastori  maximo  (iNlittelsatz)    —  Felix  dies  ter  amoena    —    Dies 


1)  S,  Rupert  ist  Salzburgs  Patron. 
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voluptatum  plena  —  Qua  Rupertum  celebramus  ■ —  Qua  patro- 
num  honoramus  —  Dies  felicissima  —  In  Angelorum  millibus  — 
In  Beatorum  plausibus  —  Triumphat  alta  mens  —  Gaude  vive 
Salisburgum  —  Magno  patri  ter  applaude  —  Rupertum  celebra 
—  Pastori  jubila"  —  (Wiederholung:  Plaudite  Tympana  usw.) 
Diese  offenbar  aus  einer  „geistlichen"  Feder  geflossenen, 
eigentlich  inhaltlosen  Verse,  boten  dem  Tonsetzer  ein  genügend 
weites  Feld,  um  den  vollsten  Festjubel  anzustimmen  „ertönt  ihr 
Pauken,  klingt  darein  Saiten,  im  Chor  und  in  Jauchzen"  —  das 
alles  hat  Benevoli  endlich  in  Bewegung  gesetzt.  Ganz  energische 
Motive  tauchen  auf,  wie : 


m 


i- 


-^^- 


in    An  -  ge  -  lo  -  rum       mil  -  li  -  bus,   in 


^a^^ 


a^ 


g 


-7—5=^ 


» 


% 


rttfr-gsE 


Be 


'^m 


to  -  rum    plau  -  si  -  bus 


S 


^ 


^^ 


In  den  Sturm  der  Menschenstimmen  geigt  und  paukt  und 
flötet  und  trompetet  das  Orchester  nach  Herzenslust  hinein  und 
brausen  zwei  Orgeln.  In  den  imposanten ,  riesenhaften  Hallen 
des  Domes  mag  die  Wirkung  auf  die  Hörer  wohl  eine  überwäl- 
tigende gewesen  sein.  Eine  Musik  dieses  Stils  hatte  bis  dahin 
noch  niemand  gehört,  niemand  geahnt.  Selbst  wir  werden  uns 
mitunter  an  den  Donnerschritt  Händelscher  Chöre  gemahnt 
finden,  an  welche  dieser  Musikstil  wirklich  stellenweise  in  merk- 
würdiger Weise  anklingt.  Ohne  Zweifel  hatte  der  Erzbischof  von 
Salzburg  die  Festmesse  und  Festmusik  bei  dem  berühmten  Meister 
bestellt,  während  er  in  Wien  verweilte.  ^)  Man  merkt  auch,  daß 
ihn  das  „Fertigwerden  zu  rechter  Zeit"  gedrängt  hat  —  gegen 
den  Schluß  der  Messe  hin  werden  die  Sätze  flüchtiger,  kürzer 
—  ein  kurzes  „Agnus"  (statt  der  herkömmlichen  drei)  bildet  den 
Schluß.     Benevoli    scheint    aber    auf  das  Werk  Wert  gelegt  zu 


1)  Benevoli  war  erst  viel  später,  1643—45  in  Wien  und  Prag  tätig, 
unmittelbar  bevor  er  in  Rom  zum  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore, 
kurz  darauf  der  vatikanischen  Kapelle  berufen  wurde.     (L.) 
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haben,  er  nahm  die  Stimmhefte  nach  Rom  mit,  wo  sie  sich  in 
der  Corsiniana  befinden.  Die  Partitur  im  Autograph  des  Kom- 
ponisten blieb  in  Salzburg  und  ist  jetzt  Eigentum  des  Mozarteums. 
In  54  Xotensystemen  baut  sich  die  Komposition  auf  —  fast  könnte 
man  von  diesem  Xotenbuch  sagen ,  was  Ammianus  Marcellinus 
vom  flavischen  Amphitheater  sagt :  „Des  Menschen  Blick  vermag 
kaum  seine  Höhe  zu  erreichen".     Die  Disposition  ist  folgende: 

Otto  voci  in  Concerto. 


Chore  1. 


Chore  2. 


Chore  3. 
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4  Viole. 
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[Die  Partitur  dieser  Messe  ist  vor  einigen  Jahren  in  den 
Denkmälern  der  Tonkunst  in  Osterreich  gedruckt  worden.  Es 
liegt  also  jetzt  die  ^Möglichkeit  vor,  dieses  monumentale  Werk 
in  allen  Einzelheiten  zu  studieren,  —  Gelegenheit  dazu  hatte 
sich  Ambros  wohl  nicht  geboten,  denn  sonst  wäre  er  nicht  so 
kui'z  über  ein  Werk  hingegangen ,  das  in  der  ganzen  Musik- 
literatur einzig  dasteht  wegen  einer  Herrschaft  über  Massen,  wie 
sie  weder  vorher,  noch  nachher,  selbst  bis  in  die  neueste  Zeit 
herein  jemals  herangezogen  worden  sind.  Durch  irgend  ein 
Versehen  hat  Ambros  in  seiner  Disposition  nur  die  kleinere 
Hälfte  der  ausführenden  Organe  angegeben.  Zu  den  von  ihm 
angegebenen  drei  Chören  kommt  als 

Choro  IV:   2  Cornetti,   3   Tromboni. 

Choro  V :     wiederum  8  voci  in  Concerto,  2  Violini,  4  Viole. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  10 
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außerdem:     I.  Loco.     4  Trombe,  Timpani. 

H.  Loco.  4  Trombe,  Timpani,  Organo. 
Übersichtlicher  wird  die  Gruppierung  in  der  folgenden  Weise 
angegeben :  Jedem  der  beiden  achtstimmigen  Gesangschöre  ist 
eine  Menge  von  Begleitinstrumenten  beigegeben.  Dem  ersten 
Gesangschor  sind  beigesellt :  ein  sechsstimmiger  Streicherchor 
von  zwei  Violinen  und  vierfach  geteilten  Bratschen,  ein  acht- 
stimmiger Bläserchor  von  zwei  Oboen,  4  Flöten,  2  Trompeten, 
ein  anderer  Bläserchor  von  zwei  Zinken  und  drei  Posaunen, 
dazu  eine  Orgel.  Der  zweite  Gesangschor  hat  eine  ähnliche 
Gefolgschaft:  einen  Streicherchor  von  zwei  Violinen  und  vier 
Bratschen,  einen  Bläserchor  von  vier  Trompeten  und  zwei  Pauken 
mit  einer  zweiten  Orgel ,  samt  einem  zweiten  Bläserchor  von 
vier  Trompeten  und  Pauken.  Das  ganze  riesige  Ensemble  wird 
zusammengehalten  von  einem  Basso  continuo,  in  dem  sämtliche 
Baßinstrumente  mitspielen,  also  Violoncelle,  Kontrabässe,  Pagotte, 
Baßlaute  u.  a.,  außerdem  Accordinstrumente  wie  Klaviere,  haupt- 
sächlich wohl  Orgel. 

Trotz  der  53  Partiturzeilen  ist  die  bisher  häufig  gemachte 
Angabe ,  Benevolis  Messe  sei  53  stimmig  durchaus  irreleitend. 
Im  allgemeinen  geht  der  Tonsatz  über  reale  Achtstimmigkeit 
nur  stellenweise  hinaus.  Die  Instrumentalstimmen  sind  zwar  oft 
selbständig  geführt,  noch  häufiger  aber  verdoppeln  sie  nur  die 
Singstimmen.  Diese  Messe  ist  also  ein  bewundernswertes  Denkmal 
des  polychoren  Stils,  vielmehr  als  des  polyphonen,  in  dem  wir 
aus  früherer  Zeit  noch  Größeres  besitzen.  Wie  Benevoli  alle 
diese  Einzelgruppen  in  den  mannigfachsten  Kombinationen  in 
höchster  Klarheit  gegeneinanderstellt,  das  ist  das  Erstaunlichste  an 
dieser  Partitur.  Noch  mehr  Mannigfaltigkeit  wird  erzielt  durch 
häufige  Anwendung  von  Solostimmen,  wie  auch  Soloinstrumenten. 
Man  dürfte  in  der  Tat  in  der  gesamten  Musikliteratur  bis  auf 
den  heutigen  Tag  nur  wenig  finden ,  das  sich  an  Meisterschaft 
der  Disposition  von  Massen  mit  diesem  Werke  vergleichen  ließe. 
Etwa  Teile  des  Berliozschen  Requiem  und  Te  deum,  Stellen  aus 
den  „Meistersingern"  und  „Götterdämmerung",  Liszts  „Graner 
Pestmesse",  gewisse  Stücke  von  Bichard  Strauß  und  Gustav 
Mahler  kämen  vergleichsweise  in  Betracht.  Aber  keiner  der 
neueren  Meister  führt  so  viele  Klanggruppen  und  Stimmen  ein, 
wie  der  Bömer  Benevoli.  Sein  Werk  ist  nicht  nur  ein  Meister- 
werk der  Technik.  Es  besitzt  auch  musikalische  Vorzüge  genug, 
um  zu  allen  Zeiten  die  Kenner  zu  fesseln,  —  wenn  es  noch  eine 
Aufführung  erleben  sollte  außer  der  ersten  und  einzigen  in 
Salzburg  im  J.  1628.  Nur  ein  paar  besonders  bedeutende  Stellen 
aus  den  einzelnen  Sätzen  seien  hier  angeführt.  Aus  dem  ersten 
Kyrie  sei  der  Schluß  besonders  hervorgehoben  (Takt  88 — 114). 
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Mächtige  16  stimmige  Accordsäulen  stehen  wie  hochragende 
Strebepfeiler  da,  manchmal  alle  16  Stimmen  vereint,  dann  wieder 
die  beiden  achtstimmigen  Chöre  ineinander  hineinschallend.  Im 
Gloria  bildet  das  wundervolle  „Qui  tollis  peccata  mundi"  in  der 
Mitte  den  Höhepunkt  (Takt  59 — 108) ;  es  ist  eines  der  schönsten 
Beispiele  achtstimmigen  Chorsatzes,  die  man  in  der  einschlägigen 
Literatur  finden  kann.  Sehr  bedeutend  ist  der  mit  allen  Künsten 
des  dreifachen  Kontrapunkts  durchgeführte  Schluß ,  (Takt  147 
bis  192),  mit  dem  pompösen  Amen  als  Coda.  Durch  Klang- 
kontraste merkwürdigster  Art  ist  besonders  das  Credo  ausge- 
zeichnet, tutti  gegen  soli,  hohe  gegen  tiefe  Klänge,  Holzbläser 
gegen  Blechbläser  u.  dgl.  in  reicher  Fülle.  Großartig  angelegt 
ist  der  Schluß.  Im  dreifachen  Kontrapvmkt  werden  drei  ver- 
schiedene Motive  in  den  verschiedensten  Kombinationen  zusammen 
verarbeitet :  et  vitam  venturi  seculi  und  zwei  Amen  Motive. 
Nach  den  soli  übernimmt  dor  Chor  die  Motive,  allmählich  mehr 
und  mehr  Stimmen  herbeiziehend,  immer  gesteigert  an  Tonfülle, 
bis  der  ganze  Chor  in  prachtvollem  achtstimmigem  Satz  sich  der 
drei  Motive  bemächtigt  hat  und  mit  mächtiger  Fülle  breit  aus- 
klingt. Die  gesamte  Instrumentenmasse,  zum  Teil  selbständig  ge- 
führt, kommt  hinzu.  Ebenso  hervorragend  ist  der  Schluß  des 
Sanctus,  eine  prächtige  Verschlingung  zweier  kontrastierender 
Motive  (Takt  73 — 116),  das  eine  fest  und  ruhig  in  Viertelnoten 
vorwärts  schreitend,  „Benedictus  qui  venit",  das  andere  eine  be- 
wegte Jubelfigur:  „Osanna  in  excelsis".  Der  letzte  Satz, 
das  Agnus  dei  bildet  einen  würdigen  Abschluß  dieses  großen 
Werkes.  ^)  Er  ist  ruhig  und  getragen ,  bei  aller  Fülle  doch 
müd ,  wie  es  dem  Abschluß  der  Messe  geziemt.  Die  Reich- 
haltigkeit der  Mittel ,  die  Fülle  der  Gestaltungen ,  über  die 
Benevoli  verfügt ,  sind  erstaunlich.  Für  seine  Zeit  muß  ein 
Werk  wie  diese  Messe  als  geradezu  unerhört  bezeichnet  werden. 
Kaum  25  Jahre  waren  verflossen ,  seitdem  man  überhaupt  be- 
gonnen hatte ,  obligate  Begleitinstrumente  (in  systematischer, 
selbständiger  Weise)  zu  den  menschlichen  Stimmen  zu  setzen, 
und  schon  nach  dieser  kurzen  Zeit  der  neuen  Praxis  entstand 
ein  Werk ,  das  einen  weder  vorher  noch  nachher  erreichten 
Gipfelpunkt  bezeichnet.  Vorbilder,  die  seiner  eigenen  Arbeit 
irgendwie  entsprachen,  hatte  Benevoli  nicht ;  die  vielstimmigen 
Kirchenwerke  seiner  Vorgänger  waren    alle  vorwiegend  für  un- 


1)  Vgl.  Guido  Adler,  Einleitung  zu  der  Neuausgabe  der  Fest- 
messe ßenevolis  in  Denkmälern  der  Tonkunst  in  Österreich,  Jahrg.  X., 
daselbst  auch  eingehende  Analyse  des  Sanctus.  Eingehende  Besprechung 
des  Credo  in  einem  Aufsatz  von  H.  Leichtentritt:  „Ein  Urahne  des 
Eerliozschen  Requiem",  Allgem.  Mus.  Ztg.  Charlottenburg  1903,  S.  677  ff. 
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begleitete  Chöre    geschrieben,    oder    verwendeten    höchstens  den  c 

continuo    und    ein    paar    Instrumente    zur    Stütze.      Monte verdis  i 

Opern  haben  wahrscheinlich  dem  jüngeren  Meister  manche  An-  \ 

regung  gegeben.  Es  sei  schließlich  noch  der  schwache  Punkt 
der  vielchörigen  Schreibart  überhaupt  berührt.  Der  al  fresco 
Stil  bringt  es  mit  sich,  daß  die  zugrunde  liegenden  Motive  von 
ganz  ungewöhnlicher  Einfachheit  sind,  mehr  in  großen  Zügen 
zurechtgehauen ,  als  fein  ziseliert ;  zudem  ist  die  Harmonie 
meistens  von  einer  fast  übergroßen  Einfachheit ,  die  Motive 
manchmal  an  und  für  sich  nicht  gerade  bedeutend;  erst  durch 
die  Verarbeitung  machen  sie  Eindruck.  Man  muß  aber  immer 
daran  denken,  daß  diese  Motive  für  ungeheuer  große  und  \T.el- 
gegliederte  Klangmassen  bestimmt  sind ,  und  daß  für  einen 
solchen  Kolossalstil  die  Art  der  Erfindung  schon  eine  ganz 
besondere ,  sehr  einfache ,  sein  muß ,  wenn  nicht  die  Klarheit 
geopfert  werden  soll.  Der  auf  die  Messe  folgende  Hymnus  ist 
an  künstlerischem  Wert  mit  der  Messe  nicht  zu  vergleichen ;  er 
ist  ein  pomphaftes  Dekorationsstück.] 

i\Iit  wie  gerade  wenig  Mitteln  übrigens  Benevoli  das  Schönste 
zu  leisten  vermochte,  beweisen  seine  auf  wenige  Stimmen  redu-. 
zierten  Sätze,  wie  das  vierstimmige  Christe  der  (16  stimmigen) 
Messe  In  diluvio  multaruni  aqitarum  —  ein  überaus  merk- 
würdiges Stück ,  streng  polyphon ,  fugiert ,  aber  in  Melodie- 
führung, Harmonie  und  Modulationen,  in  Takt  und  Rhythmus 
schon  den  Sieg  einer  neuen  Zeit  verkündend,  völlig  „modern", 
dabei  von  sehr  zartem,  innigem  Ausdruck,  man  kann  sagen : 
entschieden  sentimental.  Palestrinastil  ist  das  nicht  mehr ,  ob- 
wohl Benevoli  als  Zögling  Bernardio  Naninis  der  Schule  an- 
gehörte. In  einen  der  „Kirchentöne"  läßt  sich  das  Stück  auch 
nicht  mehr  registrieren;  es  müßte  denn  der  „jonische"  sein. 
[In  Sammelwerken  des  17.  Jahrhunderts  von  Poggioli,  Florido, 
Sileari  imd  anderen  finden  sich  auch  motettenartige  Stücke  von 
Benevoli  für  eine,  zwei  oder  drei  Solostimmen  mit  Generalbaß- 
begleitung ;  die  Winterfeldtsche  Sammlung  in  Berlin  besitzt  in 
handschriftlicher  Partitur    einiges  von  den  Stücken  dieser  Art.] 

Eine  bedeutende  Anzahl  von  Benevolis  Werken  bewahrt 
die  Bibliothek  im  Palazzo  Corsini  zu  Pom  —  leider  zum  Teile 
in  kläglich  fragmentarischem  Zustande.  Drei  Messen  In  diluvio 
aquarum  niuUarum,  Missa  Tiracorda  und  Si  Deus  pro  nohis, 
alle  drei  zu  16  Stimmen  tragen  keine  Namensbezeichnung,  da 
aber  die  erste  und  die  dritte  notorisch  dem  Benevoli  gehört,  so 
ist  wohl  kein  Grund  da  für  die  Messe  Tiracorda  einen  andern 
Autor  zu  suchen  (es  sind  nur  drei  Hefte  übrig:  Altus  secundi 
Chori,  Cantus  und  Altus  Tertii  Chori).  Eine  zweite  Sammlung 
sechzehnstimmiger    Messen ,    der    eben    erwähnten    ganz    ähnlich 
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ausgestattet  (nur  noch  der  Tenor  Tertii  Chori  und  der  Altus 
quarti  Chori  vorhanden)  enthält  drei  Messen :  Sine  Nominej 
Benevola  und  Tu  es  Petrus.  Die  Anspielung  auf  den  Namen 
des  Komponisten  in  der  zweiten  Messe  läßt  wohl  über  dessen 
Person  keinen  Zweifel.  Auch  genügen  selbst  diese  Trümmer, 
um  Benevolis  Stil  deutlich  erkennen  zu  lassen.  Außerdem  be- 
sitzt die  Corsiniana  die  3Iissa  in  angustiis  pestilentiae,  die  Missa 
In  lediilo  für  zwei  Chöre ,  die  mannigfach  nach  der  in  den 
mehrchörigen  Messen  Benevolis  vorkommenden,  bei  den  früheren 
Komponisten  nicht  gebräuchlichen  Weise  ineinander  übergreifen, 
wie  denn  z.  B.  im  Benedictus  Sopran  und  Alt  des  ersten  Chores 
mit  Tenor  und  Baß  des  zweiten  verbunden  werden  (nach  Chitis 
Angabe  ist  diese  Messe  im  Jahre  1666  komponiert),  —  endlich 
eine  dreichörige  Messe  Angeliis  Domini  im  mixolydischen  Modus 
mit  sehr  bewegten  Stellen ,  und  in  weniger  strengem  Stile 
als  Benevolis  übrige  Messen.  Ein  Benedictus  kommt  nicht 
vor,  wie  auch  sonst  in  den  vielchörigen  Messen  des  Meisters  j 
es  scheint  Raum  für  eine  freie  Einlage  gelassen.  Jene  zwölf- 
stimmige Messe  Angelus  Donmii  findet  sich  auch  imter  den 
Musikschätzen  des  Sacro  Convento  zu  Assisi.  Kiesewetters 
Sammlung  bewahrt  die  Messen  I?i  angustiis  pestilentiae  und  In- 
ledido ,  Fetis  besitzt  die  Messe  Si  Deus  pro  nohis  von  der 
sich  auch  eine  alte  handschriftliche,  in  Rom  erworbene  Partitur 
im  Besitz  des  P.  Haberl  befindet.  [Eine  Hauptfundstelle  für 
Benevolische  Partituren  ist  auch  das  Liceo  musicale  in  Bologna, 
zahlreiche  Messen,  meistens  zu  16  Stimmen,  auch  Motetten  befinden 
sich  dort.  Besonders  berühmt  muß  die  sechzehnstimmige  Messe  : 
In  diluvio  gewesen  sein ;  man  findet  sie  in  vielen  Orten,  auch  in 
Deutschland  kopiert.  Auffallend  ist  es,  daß  ein  so  großer  und 
berühmter  Meister  wie  Benevoli  kein  einziges  seiner  Werke  zum 
Druck  gebracht  hat  —  wenigstens  sind  gedruckte  Werke 
Benevolis  bis  jetzt  noch  nirgends  gefunden  worden.  Nur  in 
Sammelwerke  wurden  einzelne  seiner  Stücke  aufgenommen,  neben 
Stücken  vieler  anderer  Komponisten.  Es  scheint  also,  als  ob 
der  Bedarf  für  vielstimmige  Komposition  nicht  eben  groß  ge- 
wesen sei  gegen  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts,  sonst  hätten 
die  Verleger  den  Hauptmeister  dieser  Schreibart  nicht  so  voll- 
kommen beiseite  geschoben.  Es  handelte  sich  wohl  mehr  um 
eine  römische  Spezialität,  die  man  an  den  meisten  anderen  Orten 
vielleicht  nur  als  Kuriosum  anstaunte.  Auch  in  Neudrucken  ist 
nur  sehr  wenig  von  Benevoli  zugänglich.  Eine  Anzahl  von 
Messensätzen  findet  man  in  den  bekannten  Sammelwerken  von 
Rochlitz,  Choron,  Becker,  auch  in  Paoluccis  „Arte  pratica  di 
contrappunto".  Neuerdings  hat  Wüllner  in  seinen  „  Chorübungen " 
Teile  einer  1 6  stimmigen  Messe  veröffentlicht,    Teile  einer  fünf- 
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stimmigen  Messe  L.  Torchi.  Die  Winterfeldtsche  Sammlung 
in  Berlin  (Bd.  103)  enthält  in  handschriftliclier  Partitur  zwei 
Benevoli sehe  Messen ,  die  im  Druck  überhaupt  nicht  vor- 
liegen, die  Missae :  Paradisi  portas  und  In  lectulo  ?neo,  beide  für 
achtstimmigen  Doppelchor  gesetzt.  Die  Schreibart  ist  diejenige 
der  römischen  Blütezeit,  ein  fein  durchgebildeter  Vokalsatz  ohne 
Gewaltsamkeiten  irgend  welcher  Art,  ohne  Einflüsse  von  der 
Monodie  her.  Auffallend  ist  die  knappe  Fassung.  Züge  die 
aus  der  durchgehenden  Vortrefflichkeit  des  Ganzen  besonders  in 
die  Augen  fielen,   sind  allerdings  nicht  vorhanden.] 

Kiesewetter,  der  nicht  leicht  aus  der  maßvollen  Buhe  seiner 
Darstellung  zu  bringen  ist,  spi'icht  von  Benevoli  mit  (verdienter) 
Bewunderung  —  ihm  gebühre  in  jener  Epoche  die  Palme,  seine 
vielchörigen  Kompositionen  werden  noch  die  Bewunderung  später 
Jahrhunderte  sein,  nur  ein  Carissimi  habe  ihm  den  Rang  eines 
Mannes  der  Epoche  streitig  machen  können. 

Wir  können  die  Besprechung  der  Werke  und  Verdienste 
Benevolis  nicht  besser  schließen,  als  mit  der  geistreichen  und 
treffenden  Charakterisierung,  welche  Antimo  Liberati  in  dem 
Briefe  an  Ovidio  Persapeggi  von  ihm  inacht :  „Horatio  Benevoli, 
il  quäle  avanzando,  il  proprio  maestro,  e  tutti  gli  altri  viventi 
nel  modo  di  harmonizare  quattro ,  sei  Chori  reali ,  e  con  lo 
sbattimento  di  quelli,  e  con  l'ordine,  e  con  le  fughe  rivoltate, 
6  con  i  contrappunti  dilettevoli,  e  con  la  novitä  de  roversi,  e 
con  le  legature  e  scoglimento  di  esse  maraviglioso,  e  con  l'ac- 
cordo  del  circolo  impensato,  e  con  le  giuste  e  perfette  relazioni, 
e  con  la  leggiadria  delle  consonanze  e  dissonanze  ben  collocate, 
e  con  l'ugualianza  della  tessitura,  e  col  portamento  sempre  piü 
fluido,  ampolloso  a  guisa  del  fiume  che  crescit  eundo ,  ed  in 
Somma  con  la  sua .  mirabilissima  quanto  decorosa  harmonia". 
Wer  solches  und  dergleichen  geleistet,  zählt  ohne  Frage  zu  den 
Größten  aller  Zeiten.  Man  nennt  Benevoli  aber  fast  nur  als 
den  Tonsetzer  von  Kirchenstücken ,  zu  deren  Ausführung  es 
eines  Sängerheeres  bedarf,  und  damit  gerade  war  eben  Benevoli 
selbst  seinem  verdienten  Buhme,  der  sonst  ganz  anders  klingen 
müßte,  im  Wege  („ut  cam  magnitudine  laboret  sua",  wie  Livius 
von  Bom  sagt).  Benevoli  hatte  aber  doch  schon  bei  Leibes- 
leben Buf,  er  führte  ihn  1643 — 1645  nach  Wien,  früher  war 
er  Kapellmeister  bei  S.  Luigi  de  Francesi  in  Born,  seit  1646 
Kapellmeister  in  S.  Maria  maggiore,  dann  bis  zu  seinem  Tode 
(am  17.  Juni  1672)  Kapellmeister  der  vatikanischen  Kapelle. 
Es  sind  immer  dieselben  römischen  Kirchen,  durch  welche  die 
großen  Meister  ihren  Lauf  nehmen ,  wie  die  Sonne  durch  die 
Himmelszeichen.  Sein  Buhm  und  sein  vortrefflicher  persönlicher 
Charakter    bewahrten    ihn    nicht  davor,    sein  Leben    in  sehr  be- 
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schränkten  Verhältnissen  (A.  Liberati  sagt  geradezu  „povertä") 
hinbringen  zu  müssen,  in  dieser  Hinsicht  weniger  glücklich  als 
Palestrina.  Er  ist  in  S.  Spirito  di  Sassia  (nicht  weit  vom 
Vatikan)  begraben. 

Zur  Aufführung  der  vielchörigen  Kompositionen  bedurfte 
es  begreiflicher  Weise ,  nebst  einem  gewaltigen  Aufgebot  an 
Sängern,  auch  großräumiger  Kirchen  —  in  Rom,  auf  welches 
sich  dieser  musikalische  Landsturm  (wie  Kiesewetter  scherzend 
sagt)  eigentlich  beschränkt,  waren  dafür  S.  Maria  sopra  Minerva 
und  die  Peterskirche  die  auserlesenen  Orte.  Die  ungeheuren 
Dimensionen  der  vatikanischen  Basilica  und  der  gewaltige  Innen- 
raum ihrer  Kuppel  gaben  Virgilio  Mazzocchi  (aus  Civita 
Castellana,  seit  1628  Maestro  di  Cappella  im  Lateran,  seit  1629 
bei  S.  Peter  —  gest.  1646)  Gelegenheit  zu  einer  originellen 
und  ohne  Zweifel  sehr  wirksamen  Musikaufführung.  Er  ver- 
teilte nämlich  die  Chöre  einer  von  ihm  komponierten  Musik  so, 
daß  einige  auf  ebenem  Boden,  andere  auf  der  den  unteren  Rand 
des  Kuppel-Tambours  einfassenden  Gallerie ,  andere  wieder  in 
schwindelnder  Höhe  auf  der  Gallerie  in  der  Lanterna  aufgestellt 
waren.  Wie  nun  die  Chöre  durch  gewaltige  Entfernungen  aus- 
einandergehalten, einander  im  Echo  antworteten,  mag  die  Wirkung 
allerdings  zauberhaft  gewesen  sein  —  und  die  in  letzter,  weitester 
Ferne  wie  ein  verwehender  Nachhall  herabtönenden  Antworten 
des  zu  höchst  aufgestellten  Chores  mögen  geradezu  etwas  Geister- 
haftes gehabt  haben.  ^)  Die  Peterskirche,  welche  von  außen  bei 
der  Osterbeleuchtung  zum  gigantischen  Hluminationsgerüste  wird,^) 
mußte  ihr  Inneres  hier  wiederum  zur  gigantischen  Sängertribune 
herleihen.  Dergleichen  war  nur  in  Rom  und  nur  in  der  Peters- 
kirche möglich,  und  nur  dort  verlor  es  das  bedenklich  Spielende, 
was  eigentlich  darin  lag  —  „steht  nun  einmal  das  Erhabene 
wirklich  da,  so  verschlingt  und  vertilgt  es  eben  seiner  Natur 
nach  alle  kleinen  Zierden  um  sich  her"  läßt  Jean  Paul  seinen 
Don  Gaspard,  eben  von  der  Peterskirche,  sagen.  ^)  Im  Grunde 
lag  in  Mazzocchis  Einfall  doch  etwas  TJnkünstlerisches ,  oder 
mindestens  war  der  Schwerpunkt  in  etwas  Außermusikalisches  gelegt. 


1)  Pietro  della  Valle  sagt  in  seinem  Sendschreiben  an  Lelio  Gui- 
diccioni:  „non  ebbi  fortuna  di  sentire  un  anno  quel  gran  musicone, 
che  il  medesimo  Mazzocchi  fece  in  S.  Pietro,  non  so  se  a  dodici  o  a 
sedici  cori  con  un  coro  di  eco  fino  in  cima  alla  cupola,  che  intendo, 
che  nell  ampiezza  di  quel  vasto  tempio  fece  eflfetti  maravigliosi".  (Siehe 
G.  ß.  Doni  Opp.  II,  S.  260.) 

2)  Oder  war.  Ich  habe  es  am  Osterfeste  1868  noch  gesehen. 
Daß  Goethe  von  dem  Anblick,  der  ihm  wie  ein  „ungeheures  Märchen" 
erschien,  entzückt  war,  wird  man  aus  seiner  italienischen  Keise  wohl 
in  Erinnerung  haben. 

3)  Titan  IV.  27. 
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Pietro  della  Valle  erzählt  von  einer  im  Gollegio  romano 
aufgeführten  sechschörigen  Musik  des  jüngeren  Mazzocchi  (Vir- 
gilios) ,  die  er  wegen  reicher  Abwechslung  der  glänzendsten 
Effekte  höchlich  preist.  ^)  Eine  der  letzten  Arbeiten  Virgilios, 
die  dann  (1648)  bei  Grignani  in  Rom  gedi-uckt  wurde,  waren 
Yesperpsalmen  für  zwei  Chöre,  Domenico  brachte  1629  Motetten 
zu  neun  Stimmen  und  1638  die  lateinischen  Poesien  TJrban 
des  achten  von  zwei  bis  zu  acht  Stimmen  gesetzt ,  wo  dann 
freilich  noch  viel  bis  zu  den  48  Stimmen  der  Agostini  und 
Benevoli  fehlt.  Kiesewetters  Sammlung  besitzt  von  Yirgilio  ein 
Amen  zu  zehn  Stimmen  (aus  den  Vesperpsalmen) ,  von  Do- 
menico fünfstimmige  Madrigale.  [Die  Winterfeldtsche  Sammlung 
in  Berlin  enthält  von  Virgilio  ein  fünf  stimmiges  Salve  JRegina, 
ein  fünf  stimmiges  Adsunt  dies ,  das  Aria  überschrieben  ist, 
beide  Stücke  der  großen  Motettenpublikation  das  Poggioli 
V.  J.  1647  entnommen.]  Virgilio  Mazzocchi  und  sein  älterer 
Bruder  Domenico  sind  tüchtige  Kontrapunktisten  im  älteren 
Sinn ,  und  dabei  den  neuen  Musikreformen  ihrer  Zeit  mit 
Anteil  zugewendet,  ja  sie  suchten  auch  in  ihre  geistliche  Musik 
mancherlei  Neues  zu  bringen.  Virgilio  wurde  als  „lieblicher 
und  glänzender"  Komponist  und  zudem  wegen  rhythmischen 
Beformen  gepriesen,  und  von  Domenico  möge  erwähnt  werden, 
daß  er  —  der  erste  —  das  Schwellen  und  Abnehmen  der 
Stimme    mit   dem  Zeichen  =^^  Z  ZIII^:^^=^  ausdrücklich  vor- 

schrieb. Ein  "Werk  Domenicos  im  neuen  Stil ,  welches  durch 
den  Vortrag  des  Sängers  Vittorio  Loreto  in  Rom  ganz  außer- 
ordentlichen Eindruck  machte,  und  dessen  Gegenstand  die  reuige 
Magdalena  war,  kennen  wir  nur  aus  einem  in  Kirchers  Musurgia 
erhaltenen  Bruchstück ,  und  aus  der  höchst  enthusiastischen 
Schilderung  des  Erythräus,  welche  indessen  vor  allem  nur  dem 
Sänger  und  seinem  Vortrage  gilt.  Aus  einem  Briefe  des  Ery- 
thräus vom  Jahre  1634  kommt  hervor,  daß  er  selbst  der  Ver- 
fasser dieser  „geistlichen  Tragödie"  —  wie  er  sie  nennt  — 
gewesen.  ^)      Es    war    ein    in    deklamatorischem    Gesang    vorzu- 


1)  Se  a  caso  V.  S.  si  ritrovö  l'altro  giorno  nel  Collegio  ßomauiS' 
a  quella  nobilissima  musica  a  sei  cori  composta  dal  piü  giovane  Maz- 
zocchi, averä  inteso  in  essa  e  stile  madrigalesco  con  vaghezze  e  leg- 
giadrie,  e  stile  da  Motetti  con  gravitä  e  imitazioni  ben  fatte  di  arie 
diverse  antiche  e  moderne,  e  recitativi  spiritosi  di  buon  garbo,  e  bizzarie 
di  Trombe,  di  Tamburi,  di  ßombarde,  di  Battaglie,  di  serra,  serra,  che 
io  per  me  non  so,  che  si  possa  desiderare  di  piü  varietä,  e  di  piü 
galante.     (Sendschreiben  an  Lelio  Guidiccioni.) 

2)  Jani  Nicii  Erythraei  Pinacotheca  (Victorius  Loretus)  und  Epist. 
ad  divers.  IV.  16.  Wir  kommen  auf  das  Werk  späterhin  zurück. 
Erythräus  redet  sogar  in  der  vielfachen  Zahl  von  „heiligen  Tragödien", 
welche  er  gedichtet,  Mazzocchi  komponiert  habe. 
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tragendes  Monodram,  von  der  Art  wie  Monteverdes  Pianto  della 
Madonna.  ^) 

Messen  zu  vier  Chören  komponierte  AbundioAntonelli, 
Kapellmeister  der  Kathedrjile  in  Benevent,  von  wo  er  1608  die 
Berufung  an  die  lateranische  Basilica  in  Born  erhielt  —  ein 
tüchtiger  Tonsetzer  —  der  gelegentlich  auch  schon  in  der  Weise 
Giov.  Gabrielis  begleitende  Instrumente  heranzieht,  so  zu  einem 
achtstimmigen  Abraham  tolle  ßlium  tuum  und  zu  einem  zwölf- 
stimmigen Dixerunc  impii.  Er  hat  aber  auch  vieles  für  nur 
drei  oder  zwei  Stimmen  komponiert  —  die  Bibl.  Altaemps  in 
Coli.  rom.   besitzt  viele  Werke  von  ihm.  ^) 

Der  letzte,  späte  Nachzügler  dieser  ganzen  Richtung,  der 
Bömer  Gregorio  Ballabene,  gehört  erst  der  zweiten  Hälfte 
des  18.  Säculums  an  —  ein  16  stimmiges  Dixit,  eine  Messe  zu 
zwölf  Chören  mit  48  Stimmen  —  letztere  wurde  1774  in  Rom 
mit  zweifelhaftem  Erfolg  aufgeführt  (diese  Arbeiten  kamen 
später  in  Santinis  Sammlung). 

An  diese  kolossale  Art  zu  komponieren  hingen  sich  aber 
Konsequenzen  von  größter  Wichtigkeit  für  die  weitere  Ent- 
wicklung der  Tonkunst.  Diese  zweiunddreißigstimmigen  usw. 
Messen  kamen  und  verschwanden ,  da  sie  dann  am  Ende  doch 
nur  unter  ganz  besondern  Bedingungen  und  mit  enormen  Auf- 
wand an  Kräften  (auch  wohl  an  Geld !)  aufzuführen  waren.  Für 
uns  stehen  sie  wie  Riesengebilde  einer  paläontologischen  Epoche 
da.  Aber  aus  ihnen  zumeist  oder  wenigstens  aus  Kompositionen 
ähnlichen  Aufwandes  gingen  zwei  Dinge  hervor :  der  General- 
baß und  das  Prinzip  der  Verdoppelung  einer  Stimme 
durch  die  Oktave. 

Wenn  eine  Anzahl  von  Chören  zusammensang,  deren  jeder 
seinen  eigenen  stützenden  Baß  hatte,  deren  jeder  so  ziemlich 
nur  sich,  nicht  aber  die  Nachbarchöre,  zumal  die  nach  Lokal- 
bedürfuissen  entfernter  aufgestellten  hörte,  so  war  es,  sollte  nicht 
die  Intonation  binnen  kurzem  in  ein  förmliches  Chaos  herein- 
geraten, ganz  unentbehrlich,  daß  ihnen  allen  ein  unverrückbares 
Fundament  als  Stütze  gegeben  werde  —  ein  „Baß  für  Alle" 
(Bassus  generalis),   ein  Baß,    der   unausgesetzt   fortging   (Bassus 


1)  Eine  Kantate  von  Virg.  Mazzocchi:  La  Civetta,  für  vier  Soprane 
mit  Generalbaß  hat  neuerdings  L.  Torchi  veröfifentlicht  im  5.  Bande 
seiner  Sammlung:  L'arte  musicale  in  Italia.     (L.) 

2)  Abraham  tolle  tilium  (a  8).  Benedictus  es  Domine  (a  3).  Filiae 
Jerusalem  (duo  S.  u.  A.).  Dixerunt  impii  (a  12).  Gaude  virgo  (4  voci 
concert).  In  coelestibus  regnis  (2  A.).  In  velamento  clamabant  (S.  u.  2  T.). 
Justus  si  morte  (5  v.).  Lux  perpetua  (2  Stimmen  —  Echostück).  O  crucis 
victoria  (3  S.  u.  T.).  ü  gloriosa  Domina  (5  v.).  ü  Jesu  cordis  mei  thesaurus 
(4  V.).  Quem  vidistis  pastores  (6  v.).  Sancti  tui  Domine  (2  S.).  Spiritus 
et  animae  (2  T.). 
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continuus)  und  Rechenschaft  von  den  letzten  harmonischen 
Gründen  des  ungeheuren  Ganzen  gab.  Dieser  Baß  durfte  nicht 
einfach  identisch  mit  den  Singebaß  des  ersten  oder  zweiten  oder 
dritten  Chores  sein,  wer  ihn  zu  Papier  brachte,  mußte  alle  ein- 
zelnen Baßparts  der  einzelnen  Chöre  vor  Augen  haben  und  seinen 
Generalbaß  nach  deren  jeweilig  tiefsten  Noten  zusammenschreiben, 
ob  nun  diese  im  „Basso  del  coro  primo"  oder  „del  secondi"  usw. 
standen.  Natürlich  konnte  dieser  Haupt-  und  Grundbaß  nicht 
wieder  Menschenstimmen  anvertraut  werden,  welche  die  Gefahr 
der  Intonationsschwankung  mit  den  tJbrigen  geteilt  haben  würden. 
Es  mußte  ihn  vielmehr  ein  Organ  von  unfehlbarer  Tonsicherheit 
ausführen ,  femer  aber  ein  Organ ,  geeignet  durch  mächtige 
Klangstärke  durch  den  ganzen  Stvirm  von  Menschenstimmen 
hindiu'chzutönen  und  von  jedem  einzelnen  Chor  deutlich  gehört 
zu  werden.  —  Das  konnten  Baßgeigen  sein,  Posaunen,  —  besser 
als  alles  andere  die  Orgel  mit  den  Baßtönen  ihrer  Manuale,  mit 
ihren  gewaltigen  Pedaltönen. 

Die  ganze  Masse  der  auf  jedem  Grundton  aufgebauten  Noten 
ließ  sich  aber  endlich  bei  dem  ruhigen  harmonischen  Gange  des 
in  der  Hauptsache  noch  immer  wesentlich  diatonischen  Satzes 
auf  eine  durch  wenige  Intervalle  zu  bezeichnende  Formel  zu- 
rückführen ,  abkürzend  statt  der  Terz  die  Ziffer  3 ,  statt  der 
Sexte  die  Ziffer  6  usw.  zu  schreiben,  konnte  nui'  sehr  bequem 
scheinen  —  so  drängte  also  jene  TJberfülle  von  Stimmen  von 
der  andern  Seite  her  zu  demselben  Ziele,  zu  dem  die  Ökonomie, 
welche  sich  wie  in  Lodovico  Yiadanas  Kirchenkonzerten  mit 
wenigen  Stimmen,  wohl  gar  mit  einer  einzigen  Singstimme  be- 
gnügen wollte,  hinführte,  und  die  Musik  langte  von  zwei  ein- 
ander entgegengesetzten  Seiten  beim  bezifferten  Generalbasse  an. 
Wirklich  wird  fortan  auch  den  Kompositionen  im  KapeUenstile 
ein  ..Basso  per  l'organo",  eine  bezifferte  Orgelstimme  beigegeben, 
selbst  wenn  sie  nur  drei-  oder  vierstimmig  sind.  ^)  Eine  andere 
wichtige  Erfahrung,   welche  man  an  den  vielchörigen  Komposi- 


1)  Prätorius  (Syntagma  III.  S.  124)  sagt:  „Der  Bassus  generalis 
seu  continuus  wird  daher  also  genennet,  weil  er  sich  vom  Anfang  bis 
zum  Ende  kontinuieret,  und  als  eine  Greneral-Stimme  die  ganze  Motet 
oder  Konzert  in  sich  begreififet.  Wie  dann  solches  in  Italia  gar  gemein 
und  sonderlich  jetzo  von  dem  trefflichen  Musico  Ludovico  Yiadana, 
novae  inventionis  primario,  als  er  die  Art  mit  einer,  zween,  dreyen 
oder  vier  Stimmen  allein  in  eine  Orgel,  Regal  oder  ander  dergleichen 
Fundament-Instrument  zu  singen  erfunden,  an  den  Tag  bracht  und  in 
Druck  aussgangen  ist;  do  dann  notwendig  ein  solcher  Bassus  generalis 
und  continuus  pro  Organödo  vel  Cytharödo  etc.  tanquam  fundamentum 
vorhanden  sein  muß.  Von  etlichen  wird  der  Bassus  continuus  gar 
accomode  GVIDA,  hoc  est  Dux,  ein  Führer,  Gleitsmann  oder  Weg- 
weiser genennet." 
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tionen  maclite,  oder  auch  an  anderen,  wenn  man  die  Singstimmen 
von  Instrumenten  begleiten  ließ,  war,  daß  man  eine  Stimme  in 
der  Oktave  „verdoppeln"  könne  —  z.  B.  die  Flöte  mit  dem 
ersten  Sopran  um  eine  Oktave  höher  mitgehen  lassen  —  ohne 
sich  damit  fehlerhafter  Oktavparallelen  schuldig  gemacht  zu  haben. 
Der  Gedanke ,  daß  jede  einzelne  Stimme  ihren  eigenen  Weg 
unabhängig  von  den  übrigen  gehen  müsse,  hatte  sich  unaustilgbar 
festgesetzt,  die  Furcht  vor  dem  Oktavenverbot  war  so  groß,  daß 
man  anfangs  dasjenige,  was  bloße  Verdoppelung  war,  als  parallele 
Oktaven  ansah,  denen  zu  Liebe  man  aber  einen  Ausnahmsfall 
statuierte,  und  sie  erlaubte.  Im  Syntagma  des  Prätorius  findet 
sich  aber  schon  ein  bedeutender  und  treffender  Ausspruch : 
„Octavae  in  omnibus  vocibus  tolerari  possunt ,  quando  una 
vox  cantat,  altera  sonat."^)  BQer  ist  der  Unterschied 
zwischen  der  realen  Oktave ,  die  singt,  und  der  bloß  ver- 
doppelnden, welche  mitklingt,  so  deutKch  als  möglich  aus- 
gesprochen. Zuerst,  scheint  es,  machte  man  an  den  Bässen  die 
Erfahrung,  daß  es  für  die  Gresamtwirkung  äußerst  vorteilhaft 
sei,  bei  jenen  Stellen,  wo  die  Chöre  im  Tutti  zusammenkommen, 
die  Bässe  sämtlich  in  ein  Unisono  zusammenzufassen,  weil,  hätte 
jeder  Chor  seinen  selbständigen  Baß,  das  eigentliche  harmonische 
Fundament  des  ganzen  Zusammenklanges  an  Deutlichkeit  verlöre. 
Drei  vierstimmige  Chöre  repräsentierten  z.  B.  zwölf  reale 
Stimmen,  traten  im  Tutti  die  Bässe  zusammen ,  so  hörte  man 
tatsächlich  um  zwei  weniger,  nämlich  zehn  —  dafür  aber  die 
vereinigten  drei  Bässe  um  so  kräftiger.  Schon  Artusi  in  seiner 
„Arte  del  contrappunto"  (1586  und  zweiter  Teil  1589)  spricht 
über  diesen  Punkt  —  „bassus  alit  voces,  ingrassat,  fundat  et 
äuget"  sagt  er  zum  Schlüsse.  Auch  Michael  Prätorius  bemerkt, 
er  habe  in  seinen  Kompositionen  „aus  hochbedenklichen  Ursachen 
und  wichtigen  Bationibus  die  Discant,  sonderlich  aber  die  Bässe, 
wenn  die  Chor  zusammenkommen,  in  Unisono  gesetzet."  Die 
„hochbedenklichen  Ursachen"  waren  rücksichtlich  der  Bässe  die 
eben  erwähnten ,  rücksichtlich  der  Soprane  aber  lagen  sie  in 
analoger  Weise  in  der  Wahrnehmung ,  daß  die  Discante ,  als 
Oberstimme  zumeist  sich  dem  Ohr  bemerkbar  machen,  imd  bei 
Kreuzungen  derselben  der  eigentliche  melodische  Ductus  sich 
leicht  verwischt.  Der  Organist  an  der  Kirche  S.  Maria  delle 
Grazie  in  Brescia ,  Giov.  Francesco  Capello ,  ein  Venezianer, 
welchen  wir  später  als  sehr  talentvollen  Komponisten  im  neuen 
monodischen  Stil  kennen  lernen  werden ,  rät  sogar  als  vor- 
treffliches Effektmittel  an  —  alle  vier  Stimmen  eines  Chores 
durch  einen  zweiten,  in  der  Oktave  mitsingenden  zu  verdoppeln 

1)  Synt.  III  92. 
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—  also  z.  B,  eine  Motette  für  zwei  Tenöre  und  zwei  Bässe  von 
zwei  Sopranen  und  zwei  Altos  in  der  höheren  Oktave  mitsingen 
zu  lassen,  oder  umgekehrt !  —  es  gewinne  dann  alles  an  Grlanz 
und  an  Fülle  —  man  solle  es  nur  versuchen  „audite,  probate, 
acquiescite".  An  Stelle  dieses  höheren  (oder  tieferen)  zweiten 
Chores  konnten  dann  auch  Instrumente  treten  —  denn  nvir 
allmählich  emanzipierte  sich  das  Orchester  vom  Singchore  und 
von  der  Pflicht,  bloß  zu  „verdoppeln"  oder  zu  ersetzen,  wenn 
es  an  gehörigen  Menschenstimmen  für  einen  Part  zufällig 
mangelte,  wofür  Prätorius  Ratschläge  und  Schemata  (Manieren) 
in  großer  Ausführlichkeit  gibt. 

Als  Verdoppelung  ist  es  ferner  zu  verstehen,  wenn  in  den 
gleichzeitigen  Anweisungen  zum  Generalbaßspielen  dem  Spieler 
erlaubt  wird,  „Oktaven"  anzubringen.  Lodovico  Viadana  (der 
angebliche  Erfinder  des  Generalbasses)  warnt  indessen  vor  der 
Verdoppelung  einer  Cadenz  mit  der  Oktave,  der  Organist  solle 
sie  dort  machen,  wo  sie  in  der  Singstimme  steht ,  im  Tenor, 
Baß  usw.    Im  übrigen  hat  er  gegen  „Oktaven"  nichts  einzuwenden. 

So  hatte  man  wie  im  Traum  abermals  ein  Gesetz  gefunden, 
dessen  "Wert  und  Wichtigkeit  sich  erst  zeigen  sollte ,  als  die 
Polyphonie  aufhört,  die  Alleinherrscherin  (gelegentlich  auch  wohl 
Tyrannin)  der  Musik  zu  sein. 

Lag  nun  damals  in  der  römischen  Schule  eine  entschiedene 
Neigung  zur  Stimmenhäufung,  und  konnte  das  Kombinieren  einer 
großen  Stimmenzahl  die  geschickte  Handhabung  der  kontrapunk- 
tischen Gesetze  nur  potenzieren,  so  wurde  jetzt  auch  wohl  das 
eigentliche  bloße  musikalische  Kunststück  ins  Ungeheure ,  und 
selbst  bis  ins  Ungeheuerliche  hineingetrieben  —  es  tauchen  Dinge 
auf,  gegen  welche  die  Okeghems  und  Josquins  mit  allen  ihren 
Kanonwundern  sozusagen  schüchterne  Anfänger  sind.  Vor  allen 
ist  hier  G.  M.  Naninis  Schüler,  der  B-ömer  Pierfrancesco 
Valentin!  (st.  1654)  zu  nennen.  Seine  monströsen  Kanon- 
studien tragen  zu  dem  neben  ihrer  ganzen ,  ungeheuerlichen 
Anlage  in  sehr  charakteristischer  Weise  den  Zug  des  damaligen 
Rom,  welches  durch  forcierte  Kirchlichkeit  gegen  das  Zeitalter 
des  Mediceers  Leo  reagierte ,  die  Gelehrsamkeit ,  wie  sie  z.  B. 
auch  in  Kirchers  Musurgie  sich  breit  macht  und  den  Barockzug 
der  Kunst,  sie  sind  in  ihrer  ganzen  Haltung  wahre  musikalische 
Berninismen  und  Borrominismen,  würdig  des  Zeitalters,  welches 
dem  Pantheon  Eselsohren  aufsetzte,  das  eherne  Tabernakel  von 
St.  Peter,  oder  Kirchen  entstehen  sah,  wie  S.  Carlo  alle  quattro 
fontane  —  in  einer  Monographie  über  das  Zeitalter  Urban  VIII. 
dürften  diese  Kanons  ja  nicht  vergessen  werden.  Ein  Hauptwerk 
P.  F.  Valentinis  (welches  er  der  h.  Maria  dedizierte)  wird  schon 
durch  den  Titel  charakterisiert,   er  lautet:   „ Sanctissimae  virgini 
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Dei  matri  Mariae,  archiconfraternitatis  suffragii  Patronae  :  P  e  t  r  i 
Francisci  Valentini,  Romani,  in  animas  purgatorii  propriae 
et  novae  inventionis  Canon,  quatuor  compositus  subjectis  et 
viginti  vocibus ,  quinque  Choris  concinendus ,  qui  ultra  dictas 
viginti  voces  a  pluribus  etiam  vocibus,  choris  et  subjectis  extendi 
et  amplificari  potest ;  Romae  ex  typographia  Andreae  Phaei  1645."  ^) 
Diesen  Titel  rahmen  vier  Notenzeilen  ein,  die  vier  Stimmen, 
jede  kann  als  fünf  stimmiger  Chor,  und  diese  vier  Chöre  können 
als  zwanzigstimmiges  Ganze  gesungen  werden,  und  damit  ist  es 
noch  nicht  zu  Ende ,  durch  Verkehrungen  usw.  wachsen  dieser 
musikalischen  Hydra  immer  wieder  ganz  neue  Köpfe.  Wie  das 
anzustellen ,  erklärt  Valentini  in  dem  weitläufigen  Texte  des 
Foliobandes.  Ihn  zu  studieren ,  kann  man  wirklich  nur  den 
armen  Seelen  im  Fegefeuer  zumuten ,  für  welche  der  Kanon, 
laut  Titels,  bestimmt  ist,  und  hätte  Dante  das  Buch  gekannt, 
er  würde  sicher  auf  eine  der  Terrassen  seines  Purgatorioberges 
eine  Gruppe  büßender  unnützer  Zeitverschwender  und  Musiker, 
die  keine  sind,  angebracht  haben,  welche  Valentinis  fünfchörigen 
Kanon  in  allen  möglichen  Gestalten  auflösen  und  absingen,  wo- 
gegen aber  sofort  von  den  übrigen  Terrassen  aus  Einsprache  er- 
hoben wird,  indem  man  dort  gegen  geschärfte  Buße  pro- 
testiert. Ein  anderes  Mirakel  Valentinis  ist  ein  Kanon  „sopra 
le  parole  del  Salve  regina :  illos  tuos  misericordes  oculos  ad  nos 
converte"  (Rom  1629)  —  er  läßt  mehr  als  2000,  sage  zwei- 
tausend Auflösungen  zu ,  Kircher  teilt  ihn  nebst  vier  Haupt- 
auflösungen in  seiner  Musurgie  mit.  ^)  Ferner  ein  „Canone  nel 
nodo  di  Salomone  a  96  voci"  (Rom  1631).  Man  sollte  meinen, 
an  96  Stimmen  sei  eben  genug,  aber  Athanasius  Kircher  bringt 
heraus,  man  könne  diesen  Kanon  sogar  zu  144  000  Stimmen 
singen  (!!!)  —  dadurch  werde  er  ein  Gegenbild  zu  den  144  000 
Sängern,  von  denen  in  der  Apokalypse  die  Rede  ist.  Diesen 
mag  man  denn  auch  getrost  die  Ausführung  überlassen  !  Jene 
fromme  Dedikation  Valentinis  ist  übrigens  nicht  das  einzige 
Beispiel  in  jener  Zeit.  Der  schon  genannte  Agostino  Diruta 
dedizierte  das  zweite  Buch  seiner  VesjDerpsalmen  seinem  Schutz- 
engel. Auch  daß  der  Komponist  alle  seine  Amter  und  Würden 
aufzählt,  ist  für  die  Zeit  charakteristisch. 


1)  Fetis  (ßiogr.  univ.  Band  8  S.  293)  gibt  den  Titel  kurz  und 
ungenau:  Canone  a  6,  10  e  20  voci,  Roma  1645.  Ich  gebe  ihn  daher 
(er  ist  eine  Merkwürdigkeit !)  vollständig.  Ein  wohlerhaltenes  Exemplar 
besitzt  P.  Franz  Haberl. 

2)  1.  Teil  S.  404. 


III. 
Zeiten  des  Überganges. 


Die  Zeit  des  Überganges. 

Die  große  Vorliebe  der  antiken  "Welt  für  Theater  und 
dramatische  Vorstellungen  vererbte  sich  auf  Italien,  oder  lebte 
dort  wenigstens  früher  wieder  auf,  als  anderwärts.  Zurzeit, 
da  sich  Frankreich,  Deutschland  und  England  noch  an  Mystei-ien 
und  Moralitäten  erbauten,  begann  in  Italien  die  Kimstdichtxmg 
nach  der  höheren  dramatischen  Form  der  Tragödie,  des  Hirten- 
spieles zu  greifen.  In  Rom  zur  Zeit  Leo  des  zehnten,  bei  der 
glänzenden  Hofhaltung  der  Ercole  und  Alfonso  von  Ferrara  usw. 
kannte  man  kaum  ein  größeres  Vergnügen ,  als  theatralische 
Aufführungen.  Und  zwar  mit  fabelhaftem  Prunk  an  Ausstattung. 
„Man  erfährt  mit  Staunen",  sagt  Burckhardt  in  seinem  trefflichen 
Buche  über  die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien,  „wie  reich 
und  bunt  die  Dekoration  der  Szene  in  Italien  war,  zu  einer  Zeit, 
da  man  sich  im  Norden  noch  mit  der  einfachsten  Andeutung 
der  Ortlichkeit  begnügte  —  allein  selbst  dies  wäre  vielleicht 
noch  von  keinem  entscheidenden  Gewicht  gewesen,  wenn  nicht 
die  Aufführung  selbst  teils  dvirch  Pracht  der  Kostüme ,  teils 
und  hauptsächlich  durch  bunte  Intermezzi  den  Sinn 
von  dem  poetischen  Gehalt  des  Stückes  abgelenkt  hätte".  ^)  Der- 
selbe Autor  erzählt,  wie  während  der  dramatischen  Aufführungen, 
welche  Herzog  Ercole  von  Ferrara  zur  Feier  der  Vermälung 
seines  Sohnes  Alfonso  mit  Lucrezia  Borgia  veranstaltete,  ..jeder- 
mann sich  während  des  Dramas  nach  den  Zwischenakten  sehnte", 
deren  bunte,  wechselnde  Schaustellungen  die  eigentliche  Auf- 
führung des  geregelten  Theaterstückes  überglänzten.  „Da  gab 
es  Kämpfe  römischer  Krieger,  welche  ihre  antiken  "Waffen  kunst- 
gerecht zum  Takte  der  Musik  bewegten,  einen  Tanz  von  wilden 
Männern  mit  Füllhörnern,  aus  welchen  flüssiges  Feuer  sprühte ; 
sie  bildeten  das  Ballet  zu  einer  Pantomime,  welches  die  Rettung 
eines    Mädchens    von    einem    Drachen    darstellte ;    dann    tanzten 


1)  S.  250. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  11 
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Narren  in  Pulcinelltraclit  und  schlugen  einander  mit  Schweins- 
blasen u.  dgl.  m."  ^)  Lauter  Dinge  also,  bei  welchen  Musik 
nicht  zu  entbehren  war.  Diese  bunten  Intermezzi,  diese  singenden 
Maskenzüge ,  diese  kostümierten  Tänze  bei  Hoffesten  nehmen 
hier  unsere  Aufmerksamkeit  besonders  in  Anspruch.  In  ihnen 
lag  der  Keim  zu  dem  wii'klichen  musikalischen  Drama,  wie  es 
sich  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  entwickelte.  Das  Inter- 
mezzo mit  seiner  Musik  und  seiner  Prachtausstattung  dehnte 
sich  aus ,  wurde  zur  geregelten  dramatischen  Handlung  und 
drängte  das  rezitierende  Drama  aus  dem  Rahmen  seiner  Akte 
heraus,  um  sich  an  dessen  Stelle  zu  setzen  und  schuf  sich  einen 
neuen ,  eigenen ,  seinen  künstlerischen  Zwecken  angemessenen 
Musikstil.  Einen  interessanten  Beleg  dafür  bietet  das  dritte 
Intermezzo  bei  der  Hochzeit  Ferdinands  von  Medici  und 
Christianas  von  Lothringen  1589.  Es  behandelt  den  Kampf 
Apollos  mit  dem  Pythondrachen  —  kurz  und  skizzenhaft  —  die 
Verse  sind  von  Ottavio  Rinuccini,  die  Musik  ist  von  Luca 
Marenzio :  ^)  erst  ein  Hirtenchor  „qui  si  sfama",  der  die  Angst 
vor  dem  Ungeheuer  ausdrückt,  dann  eine  „Symphonie",  welche- 
ohne  Zweifel  die  Pantomime  des  kämpf end  -  bogenschießenden 
Gottes  begleitete,  dann  ein  Chor  der  Hirten,  der  den  Tod  des 
Drachen  verkündigt  „o  valoroso  dio"  —  und  zum  Schlüsse  ein 
Freudenchor  mit  Tanz  „o  mille  volte".  Ein  Dialog  war  augen- 
scheinlich nicht  dabei.  Diese  balletartige  Szene  eines  Zwischen- 
spieles erweitert  sich  unter  des  Dichters  Rinuccini  Händen  zur 
musikalisch-dramatischen  Dichtung  „Dafne",  welche  von  Jacob- 
Peri,  später  noch  einmal  von  Marco  da  Gagliano  und  in  der- 
deutschen  Übersetzung  des  Martin  Opitz  von  Heinrich  Schütz: 
ein  drittes  Mal  in  Musik  gesetzt  wird. 

Um  jedoch  diesen  erweiterten  und  erhöheten  Anforderungen- 
zu  genügen,  mußte  die  Musik  eine  völlig  andere  Gestalt  annehmen,, 
als  ihre  bisherige ,  und  dazu  wußte  sie  sich  vorläufig  keinen 
Rat.  Der  allbeherrschende  Madrigalstil  mußte  einstweilen  dem 
Bedürfnisse  genügen.  Wir  haben  daher  diese  Intermedien,  die 
Hoffeste  mit  singenden  und  tanzenden  Maskenzügen  usw.  nicht 
als  die  Anfänge,  sondern  nur  als  die  Vorstufen  der  dramatischen 
Musik  anzusehen.  Sie  lassen  eben  nur  erkennen,  was  man  gerne 
gehabt  hätte,  aber  einstweilen  noch  nicht  hatte. 

Die  Monodie  löste  sich  vor  ihrem  selbständigen  Auftreten- 
vom  Kontrapunkt  los  —  sie  wuchs  sozusagen  aus  dem  Kontra-^ 
punkt  heraus,  wie  man  in  alten  Bilderbibeln  aus  der  Seite  desi. 
schlafenden  Adam  die  Gestalt  Evas  herauswachsen  sieht. 


1)  a.  a.  O.  S.  251. 

2)  vgl.  oben  S.  108  f. 
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Wii'  haben  es  schon  früher  ^)  erzählt,  auf  welche  Art  man 
vierstimmig  komponierte  Sätze  für  den  Vortrag  eines  Solosängers 
zurechtmachte  und  wie  wir  uns  etwa  den  längst  verschollenen 
Gesang  der  „Cantori  a  liuto"  zu  denken  haben.  Bis  zur  Ent- 
stehung der  eigentlichen  Monodie  gegen  das  Jahr  1600  hin  re- 
präsentierte das  mehrstimmige  Madrigal  die  höhere  weltliche 
Kunstmusik.  Daß  ein  für  vier,  fünf,  sechs  usw.  Stimmen  kom- 
poniertes Stück  dieser  Art  insgemein  auch  wirklich  von  vier;, 
fünf,  sechs  Sängern  vorgetragen  wurde ,  denen  sich  allenfalls 
eine  Laute  oder  ein  ähnliches  Instrument  zugesellte,  um  sie  im 
Ton  zu  erhalten,  ist  außer  Zweifel;  „cantare  in  compagnia" 
nennt  es  Pietro  della  Valle,  ^)  und  Antonio  Francesco  Doni  in 
seinem  „Dialogo  della  musica"  schildert  höchst  anschaulich  das 
Verteilen  der  vier  Parte  unter  vier  sangeskundige  Musik- 
dilettanten. ^) 

Wir  lassen  jenes  oft  und  zuerst  von  Tristano  Chalco  be- 
schriebene Fest  beiseite ,  womit  1488  *)  in  Mailand  die  Ver- 
mälung  Galeazzo  Sforzas  mit  Isabella  von  Aragon  gefeiert  wurde. 
Statt  die  Speisen  einfach  auf  die  Hochzeitstafel  zu  setzen,  wurden 
sie  unter  irgend  einem  mythologischen  Prätext  von  Göttern, 
Nymphen ,  Satyrn  usw.  aufgetragen ,  wobei  denn  auch  nach 
Herzenslust  rezitiert,  gesungen,  getanzt  wurde.  Es  waren  Auf- 
züge, Divertimenti  bei  Tafel  (dergleichen  man  in  Frankreich 
„Entremets"  nannte).  Wollte  man,  wie  Arteaga  tut,  darin  den 
ersten  Grundstein  der  Oper  erblicken,  so  hätte  z.  B.  das  be- 
rühmte Tendenzbankett  (zur  Wiedergewinnung  Konstantinopels) 
beim  Herzoge  von  Burgund  1454  gleiche  Ansprüche ;  nur  daß 
im  Italien  der  Renaissance  die  ganze  Erfindung  (sie  gehörte 
einem  Edelmanne  Bergonzo  Botta  an)  noch  sehr  viel  mehr  anti- 
kisierte. Man  war  in  Italien  gewöhnt,  kirchliche  und  weltliche 
Feste,  Prozessionen,  fürstliche  Hochzeiten,  Karnevalsaufzüge  usw. 
mit  derlei  Erfindungen  reichlichst  auszustatten,  ^)  und  Bergonzo 


1)  Band  2,  S.  489  u.  s. 

2)  Sendschreiben  „della  musica  dell'  etä  nostra"  (bei  Doni  II  S.  250). 

3)  Bargo,  einer  von  ihnen,  holt  aus  dem  Musikalienvorrat  ein 
Madrigal  „Donna  per  acquetar  vostro  desire"  von  Claudio  Veggio  — 
er  selbst  behält  den  Tenor  und  sagt:  „GruUone  pigliate  il  vostro  basso, 
Micchele  l'alto  et  1 'Hoste  il  canto".  Dieser  Doni  ist  nüt  G.  B.  Doni 
nicht  zu  verwechseln ;  sein  Dialog  erschien  1544  in  Venedig  bei  Girolamo 
Scotto.  Dem  Exemplar  der  Bibliothek  der  Ges.  d.  Musikfreunde  in 
Wien  ist  von  Kiesewetters  Hand  beigeschrieben:  „nichtswürdiges  Ge- 
schwätz über  allerhand,  nur  nicht  über  Musik". 

4)  Nicht:  1388,  wie  es  durch  einen  Druckfehler  in  der  deutschen 
Übersetzung  von  Arteagas  Buch,  S.  211,  und  so  auch  bei  Kiesewetter 
(Schicksale  und  Beschaff,  des  weltl.  Gesanges,  S.  26)  heißt. 

5)  Ich  verweise  auf  Burckhardta  „Kultur  der  ßenaissance  in 
Italien"  2.  Aufl.,  S.  320—340. 

11* 
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Bottas  Invention  darf  in  dieser  Beziehung  nicht  einmal  etwas 
Ungewöhnliches  oder  Besonderes  heißen.  ^) 

Mehr  schon  einer  musikalisch-dramatischen  Aufführung  nähert 
sich  die  von  Filippo  Beroaldo  geschilderte  Vorstellung  bei  der 
Hochzeit  des  Annibale  Bentivoglio  mit  Lucrezia  von  Este  in 
Bologna.  Hier  gab  es  schon  eine  förmliche ,  einen  Hain  mit 
Naturwahrheit  darstellende  Szene ;  Venus ,  einen  von  ihr  ge- 
zähmten Löwen  (das  heißt  wohl :  einen  Menschen  in  Löwen- 
maske) führend,  erschien  in  einem  Ballette  von  wilden  Männern, 
Diana  trat  mit  ihren  Nymphen  auf,  deren  schönste  von  ihr  weg 
und  zur  Juno  Pronuba  floh  usw.  —  alles  augenscheinlich  alle- 
gorische Anspielungen  auf  das  fürstliche  Brautpaar.  Zu  diesem 
Ballett  wurden  Chöre  (d.  i.    „Madrigale"   und   „Balli")  gesungen. 

Chöre  in  Madrigalform  in  den  Zwischenakten  von  Tragödien- 
Aufführungen  singen  zu  lassen,  wie  in  Lodovico  Dolces  „Ti'O- 
janerinnen",  welcher  die  Texte  dafür  eigens  gedichtet  hatte,  oder 
in  die  Handlung  selbst  Chöre  einzuflechten  - —  und  zwar  aus 
keinem  anderen  Grunde,  als  weil  die  antike  Tragödie  Chöre  ge- 
habt, wie  denn  in  Cinzio  Giraldis  „Orbecche"  ein  Chor  der 
Frauen  von  Susa  vorkömmt,  wozu  für  die  Aufführung  in  Ferrara 
Alfonso  della  Viola  die  Musik  setzte  ^)  (Guarinis  Pastor  Fido, 
mit  seinen  Chören  der  Hirten,  Priester  usw.  erhielt  Musik  von 
Luzzascho  Luzzaschi  usw.)  —  war  etwas  Gewöhnliches.  Diese 
Tonwerke  sind  verloren  —  aus  Luca  Marenzios  Combattimento 
d'Apolline  col  serpente  können  wir  indessen  eine  deutliche  Vor- 
stellung davon  gewinnen  —  es  waren  Madrigale    im  gewohnten 


1)  Wen  es  etwa  interessiert,  eine  Beschreibung  davon  zu  lesen, 
möge  sie  bei  Kiesewetter  a.  a.  O.  aufsuchen. 

2)  Wir  wissen  es  nur  aus  der  Didaskalie,  welche,  dem  Druck 
dieser  gräßlich  -  blutigen  Tragödie  beigegeben,  also  lautet:  „Questa 
tragedia  fu  rappresentata  in  FeiTara  in  casa  del  autore  MDXLI  prima 
all'  lUustrissimo  Signore  il  Signor  Erole  II  da  Este  duca  IV  di  Ferrara; 
depo  agl'  lUustrissimi  Signori,  il  Signor  Cardinale  Salviati,  la  rappresentö 
M.  Sebastiane  Clarignano  da  Montefalco ,  fece  la  Musica  M.  Alfonso 
della  Viuola,  fu  Architetto  et  il  Dipintore  della  Scena  K.  Girolamo 
Carpi  da  Ferrara".  C.  F.  Becker  hat  sich  dadurch  irre  leiten  lassen 
und  in  seinem  Buche  „Tonwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts", 
S.  304,  die  Orbecche  mit  der  Musik  Alfonsos  fälschhch  unter  den 
Musikdrucken  aufgeführt.  Tausendmal  eher  zu  verzeihen,  als  wenn 
Berlioz  daraus  eine  Kunstnovelle  „le  premier  opera"  zusammenfaselt, 
Alfonso  zum  Erfinder  der  Oper  macht,  ihn  mit  Benvenuto  Cellini  in 
Korrespondenz  treten  läßt  usw.  —  alles  eigentlich  nur  um  einer  Kritik, 
oder  vielmehr  einem  Ausbruch  leidenschaftlichen  Hasses  gegen  den 
Palestrinastil  Luft  zu  machen  —  einem  Stil,  dem  jener  des  Berlioz 
allerdings  diametral  entgegengesetzt  ist.  Natürlich  hat  man  nicht  er- 
mangelt, die  Novelle  zur  Belehrung  Deutschlands  zu  übersetzen!!! 
Es  ist  kaum  ein  Ausdruck  des  Unwillens  stark  genug  dafür.  Über  das 
Drama  selbst  s.  Klein,  Gesch.  d.  Drama. 
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Stil,  In  Ferrara  schloß  jede  Komödie  mit  einem  Mohrentanz 
(Ei  la  sua  moresca).  ^)  ^) 

Diese  Zugab-Chöre,  Tänze  usw.,  obwohl  zu  dramatischen 
Zwecken  dienend,  haben  mit  der  eigentlichen,  dramatisch  an- 
gelegten, rezitierenden  Musik  der  Florentiner  um  1600  nichts 
zu  schaffen  —  ebensowenig  wie  Orazio  Yecchis  seltsamer,  aber 
origineller ,  geistreicher  und  sogar  dramatisch  -  ausdrucksvoller 
„Anfiparnasso".  ^) 

Die  vielfachen  Verbindungen  und  der  Verkehr  mit  Italien, 
welches  damals  die  Spitze  der  Kultur  und  Zivilisation  bildete,  die 
Züge  der  fremden  Fürsten  durch  das  schöne  Land,  bei  welchen 
die  durch  feine  Sitte  und  den  Glanz  der  Künste  veredelten  Höfe 
den  Wunsch  anregen  mußten,  sich  daheim  eine  ähnliche  Um- 
gebung zu  schaffen,  trugen  sicherlich  wesentlich  dazu  bei,  daß 
jene  schimmernden  Hoffeste  ihre  Widerscheine  auch  in  die 
Länder  jenseits  der  Alpen  warfen,  und  wir  erkennen  in  dem 
Ludus  Dianae ,  welcher  zu  Linz  zur  Feier  der  Vermälung 
Kaiser  Maximilians  I.  mit  Maria  Bianca  Sforza  (1494)  in  Gegen- 
wart des  erlauchten  Paares ,  des  Herzogs  von  Mailand  (des 
Vaters  der  Braut)  und  anderer  Herrschaften,  von  Conrad  Celtes 
und  verschiedenen  kaiserlichen  Sekretären  und  anderen  Respekts- 
personen aufgeführt  wurde,  ein  völliges,  aber  gerade  in  seinen 
Abweichungen  charakteristisches  Gegenbild  jener  halbdramatischen 
Hofmaskeraden  in  Italien  —  es  ist  eine  in  fünf  Akte  geteilte, 
verschiedenen  Göttern  und  Halbgöttern  in  den  Mund  gelegte 
Gratulation,  womit  die  Hof  Zeremonie  einer  Dichterkrönung  von 
kaiserlicher  Hand  und  sogar  ein  Hofbankett  in  Verbindung 
gesetzt  wurde.  *)     Der    musikalische  Teil   ist    allerdings    äußerst 


1)  Diario  Ferrarese  —  bei  Muratori  KXIV,  Col.  404.  Man  möge 
sich  erinnern,  daß  in  Shakespeares  Sommernachtstraum  Zettel  nach 
Aufführung  der  „Tragödie  von  Pyramus  und  Thisbe"  den  Herzog  fragt: 
ob  er  einen  Epilog  als  Schluß  oder  einen  Eergamaskertanz  vorziehe?  — 

2)  Die  zahlreichen  Ergänzungen,  die  nach  dem  heutigen  Stande 
des  Wissens  zu  dieser  flüchtigen  Skizze  von  Ambros  zu  machen  sind, 
werden  weiter  unten  in  einem  besonderen  Kapitel  zusammengefaßt 
werden.     (L.) 

3)  S.  3.  Band,  S.  545. 

4)  Das  Festspiel  ist  1501  zu  Nürnberg  bei  Hieronymus  Hölzel 
unter  dem  Titel  gedruckt  worden  :LudusDianaein  modum  Comediae, 
coram  Maximiliano  Khomanorum  rege  Calendis  Martiis  ludis  Satur- 
nalibus in  arce  Linsiana  Danubii  actus,  Clementissimo  Rege  et  Regina, 
Ducibus  illustribus  Mediolani,  totaque  regia  curia  spectatoribus  —  per 
Petrum  Bonomum.  Reg.  Cancel.  Joseph.  Grunpekium,  Reg.  Secret. 
Conradum  Gelten  (so !)  Poe.  ülsenium  Phrisium,  Vincentium  Longinum, 
in  hoc  ludo  laurea  donatum,  feliciter  et  jucundissime  repraesentatus. 
(MCCCCC  et  primo  novi  Seculi,  Idibus  Maji.)  Es  sind  fünf  Blätter 
in  klein  Quart.  Die  prager  Universitätsbibliothek  besitzt  ein  Exemplar 
(Sign.  VI.  H.  60). 
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dürftig,  aber  eben  in  seiner  Dürftigkeit  bemerkenswert.  Nachdem 
Mercur  als  Abgesandter  Dianas  einen  Prolog  ad  Spectatores 
gesprochen,  trat  Diana  mit  ihren  Nymphen  auf  und  begrüßte 
lobpreisend  den  kühnen  Jäger  Max,  mit  dem  sich  weder  Meleager 
noch  Hercules  messen  dürfe  (Calidonius  heros  jam  nihil  est). 
Die  Nymphen  umtanzten  sie  und  sangen  das  Lob  des  Braut- 
paares in  einer  Art  Fauxbourdon ,  welcher  die  Distichen  des 
Textes  mit  genauer  Markierung  des  Metrums  und  sogar  auch 
der  Zäsur  abtrommelte : 


m 


:e£ 


Ma     -     xi   -   mi   -   lia 


neas 


Nym  -  phae    nunc      di- 


____.. — ^ — — __ 


is: 


-ci  -  te 


lau  -  des 


et 


-=^F=k 


i 


reso 

/TN 


net      no  -  stro 


ff 


Blan 


1   f 

ca   Ma 


a    Cho   -   ro. 


Ende  des  ersten  Aktes.  Im  zweiten  trat  Silvanus  mit  Gefolge 
auf,  pries  den  Kaiser  als  Beschützer  der  Christen  (der  „Schäflein 
Christi",  wie  sich  der  wackere  Heidengott  ausdrückte)  und  feuerte 
ihn  zum  Türkenkriege  an  ^)  —  wonach  im  dritten  Akt  Bacchus 

1)  Eine   sinnreiche  Spielerei ,   welche   dabei   angebracht  ist,   mag 
hier  erwähnt  werden.     Silvanus  spricht: 

Rex  cui  Maximium  praestant  pia  sidera  nome    N 

Verus     ab     aethero     missus     mortalibus      orb      E 

Cultor  olj'mpiaci,    justique     aequitonanti  S 

Juris  amator  oves  Christi  tua  sceptra  gubernan  T 

Mens     vigil    ut    coelo    populus    turbatus    apert    O 

Vivida     ad    aeterni    tandem    pius    ora    trahatu     ß 

Serva     commissum     tibi     ne    lupus    intret    ovil    E 

Justitiam       superos    obeuntem,     hoc    erbe     relict       0 

Nobis     qui   Austriaco    fruimur   pastore    remitta     S 

Und  so  weiter.   Die  ersten  Worte  bilden  selbst  wieder  lobpreisende 

Hexameter : 

Rex  verus  cultor  juris,  mens  vivida  serva 
Justitiam  nobis  usw. 
Die  Endbuchstaben  aber  bilden  den  glückwünschenden  Vers :  Nesto- 
reos  utinam  vigeat  feliciter  annos.  Eine  wahre  Plethora  von  Gratulatio- 
nen !  Zugleichsiehtman,  daßesnichtdieTonsetzerallein 
waren,  welche  in  ihre  Kunstwerke  nebenbei  sonderbare 
Kunststücke  hineinbrachten.     Es  lag  eben  im  Geiste  der  Zeit. 
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den  Rheinwein  belobte  (sie  ßhenana  mihi  culta  fuit  plaga)  und 
sonst  Angemessenes  sprach,  plötzlich  aber  aus  der  Rolle  und 
dem  Kaiser  zu  Füßen  fiel,  und  indem  er  sich  als  Herr  Vincenz 
Longinus  zu  erkennen  gab,  sich  die  Krönung  mit  dem  poetischen 
Lorbeer  erbat: 

Siqua  mihi  est  virtus  doctrinaque,  maxime  Caesar, 

Imponas  capiti  laurea  serta  meo 

Per  Superos  ego  juro  tibi  et  per  sceptra  tonantis 

Cantabo  laudes  hie  et  ubique  tuas. 
Für    die    vollzogene    Krönung    dankte    der  Chor,    abermals    das 
Metrum  (hier  das   sapphische)  genau  markierend,  doch  in  einem 
schon  etwas  mehr  motettenartigen  Tonsatze  • 
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Im  vierten  Akt  introduzierte  sich  Silenus  zu  Esel  und 
äußerte  sich  als  Trunkener,  aher  durchaus  höchst  schmeichelhaft. 
Jene  wackere  Ritterzeit  liebte  das  Pokulieren  zu  sehr,  als  daß 
ihr  durch  den  Anblick  des  Zechers  hätten  Tantalusqualen  be- 
reitet werden  dürfen ;  es  wurde  also  zum  Schlüsse  des  Aktes 
durch  die  Mundschenken  des  Kaisers  Wein  herumgereicht,  und 
bei  Trompeten-  und  Paukenschall  wurde  gezecht.  ^)  Im  fünften  Akt 
verabschiedeten  sich  alle  Personen.  Diana  sprach  glückwünschende 
Verse,  deren  jeden  der  Chor  in  vierstimmigem  Gesänge  wieder- 
holte —  Wünsche,  deren  Erfüllung  das  Geschick  versagte : 

Multipllcem  variet  sobolem  tibi  Bianca  Maria 
Et  ducibus  terras  impleat  austriacas 

Maximiliane  vale,  valeas  jam  Bianca  Maria 

Jam  repeto  silvas  ipsa  JDiana  meas. 

Der  Kaiser   belohnte    Tages    darauf   die  24  Darsteller    auf   das 
Freigebigste . 

Ein  ähnliches,  mit  drei  Chören  zu  vier  Stimmen  ausgestattetes 
Festspiel  von  Benedictus  Chelidonius  wurde  1515    zu  Wien    in 


1)  —  hinc  rursus  silentium,  et  pocula  aurea  et  paterae  per  regios 
pincernas  circumlatae  et  inter  pocula  pulsata  tympana  et  cornua.  Pinis 
-actus  qHarti  —  4as  Pokulieren  gehört«  also  mit  zum  vierten  Akt! 
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Gegenwart  der  Königin  von  Ungarn  aufgeführt.  ^)  Die  Gesänge 
sind  insofern  bemerkenswert,  als  sie  der  von  Conrad  Celtes  und 
seiner  „docta  Sodalitas"  eifrig  vertretenen  Richtung  angehört, 
antike  Metra  ganz  genau  durch  Takt  und  Bewegung  des  Ge- 
sanges einzuhalten. 

Dagegen  sind  die  der  erwähnten,  1497  aufgeführten  Komödie 
Reuchlins  ^)  eingeschalteten  Melodien  eines  gewissen  Daniel  Megel 
wahre  Bänkelsängerstücklein,  für  die  musikalische  Fassungskraft 
der  agierenden  Schuljungen  berechnet,  z.  B.  nach  dem  zweiten  Akte  : 

Choraules. 
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(Es  sind  dieselben  Verse,  die  Hans  Holbein  d,  j.  seinem  für 
den  Stahlhof  in  London  gemalten  „Triumph  der  Armut"  als 
Denkspruch  beigeschrieben  hat.)  ^) 

Nach  dem  dritten  Akt  wird  folgendes  Lied  gesungen : 
Choraules.  ^ 
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1)  Das  Werk  wurde  in  demselben  Jahre  zu  Wien  bei  Johann 
Singryner  gedruckt.    Die  Wiener  Hofbibliothek  besitzt  ein  Exemplar, 

2)  Das  erwähnte  Werk  ist  betitelt :  „  Joannis  Reuchlin  Phorcensis 
scaenica  progymnasmata,  hoc  est  ludicra  praeexercitamenta.  —  (Viennae 
—  Joannis  Singrenij  Anno  M.D.XXIII"), 

3)  Vgl.  „Holbein  und  seine  Zeit"  von  D.  Alfred  Woltmann,  2.  T. 
S.  224. 
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sce  -  m  -  cos 


ten  -  dl  -  mus     fa 


In  einem  ganz  antik  zugesclinittenen  Spiele  müssen  die 
Reime  in  diesen  Gesängen  überraschen.  ^) 

Am  französisclien  Königsbofe,  wo  es  längst  nicht  mehr  so 
hausväterlich  tugendhaft  zuging  wie  einst  unter  Ludwig  XU.  und 
Anna  von  Bretagne,  hätte  man  sich  mit  so  einfachen  Schauspielen 
nicht  begnügt ;  man  liebte  Glanz  und  Pracht. 

Am  15.  Oktober  1582  wurde  im  Schlosse  zu  Moutiers  die 
Yermälung  Margarethes  von  Lothringen,  der  Stiefschwester  des 
Königs  Heinrich  III.  mit  dem  Herzoge  von  Joyeuse  gefeiert. 
Den  glänzendsten  Teil  der  Feste  bildete  nun  jenes  „ballet  co- 
mique  de  la  Eoyne ,  faict  aux  noces  de  Monsieur  le  Duc  de 
Joyeuse  et  Madamoyselle  de  Vaudemont  sa  soeur  par  Baltasar 
de  Beaujoyeulx  valet  de  chambre  du  B,oy  et  de  la  Royne  sa 
mere",^)  durch  dessen  plumpe  Pracht  man  den  Glanz  der 
mediceischen  Hoffeste ,  wie  Katharina  von  Medicis  in  ihrer 
Jugend  sie  zu  Florenz  gesehen,  zu  überbieten  suchte.  Baltazar, 
genannt  Baltazarini  aus  Piemont,  der  auf  dem  Titel  als  Autor 
genannt  ist,  war  als  vorzüglicher  Geigenspieler  durch  den 
Marschall  von  Brissac  an  Katharina  von  Medicis  empfohlen  und 
nach  Paris  geschickt  worden,  wo  er  als  valet  de  chambre  und 
Intendant  der  königlichen  Musik  in  Dienste  trat.  Wegen  seiner 
„artigen"  Entwürfe  bekam  er  den  Beinamen  „Beaujoyeulx"  ; 
und  wie  artig  diese  vielbelobten  Entwürfe  waren,  davon  gibt 
uns  dieses  Ballett  eine  Vorstellung,  das  in  seiner  Ausstattung  so 
unsinnig  verschwenderisch,  als  in  seiner  dramatischen  Zusammen- 
stellung eigentlich  ein  mythologisch  aufgeputzter  Hofball,  eine 
Hochzeitsgratulation ,  und  in  letzter  Instanz  eine  kolossale 
Schmeichelei  für  Heinrich  III.  war  —  so  kolossal,  daß  sie  nicht 
einmal  durch  das  überboten  wird,  was  Ludwig  XIV.  ähnliches 
geboten  wurde.  Der  Plan  des  Ganzen  war  von  Baltazarini; 
die  Dichtung  der  Verse  aber  gehörte  dem  M.  de  laChesnaye, 
Almosenier  des  Königs ,  an ;  die  Musik  war  ein  Werk  der 
königlichen  Musiker  Beaulieu  und  S a  1  m o n.  Die  Aufführung 
dauerte  von  10  Uhr  Abends  bis  4  Uhr  Morgens. 

1)  Nachträge  zu  dieser  Zusammenstellung  von  dramatischen  Auf- 
führungen in  Deutschland  siehe  weiter  unten  in  dem  neu  hinzugefügten 
Kapitel:  „Zur  Vorgeschichte  der  Oper".     (L.) 

2)  Die  Musik  zu  diesem  Ballett  wurde  1582  in  Paris  bei  Le  Roy, 
Ballard  und  Mamert  gedruckt.  Eine  Partiturausgabe  (mit  hinzuge- 
setzter Klavierbegleitung)  hat  J.  B.  Weckerlin  veranstaltet  in  der 
wichtigen  Sammlung:  Chefs  d'oeuvre  classiques  de  l'opera  frangais. 
Paris,  Theod.  Michaelis.     (L.) 
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Die  Handlung  dieses  „ballet  comique"  (welches  aber  nicht 
das  mindeste  Komische  enthält)  dreht  sich  um  die  Zaubereien 
Circes,  welche  ihre  Gefangenen  in  Tiere  verwandelt  (eigentlich 
die  bitterste  Satyre  auf  diesen  König  und  seinen  Hof,  ohne 
daß  es  der  gute  Kammerdiener  merkte).  Ein  Edelmann  (un 
gentilhomme),  welcher  die  Zahl  dieser  Unglücklichen  nicht  ver- 
mehren mag,  flüchtet  sich  unter  den  Schutz  des  Königs : 

Ne  veux  tu  pas  grand  roi,  tant  de  dieux  secourir? 
Tu  le  feras,  Henri,  plus  valeureux  qu'Alcide 
üu  celui  qui  tua  la  chimere  homicide: 
Et  pour  tant  de  mortels  et  dieux  que  tireras 
Des  liens  de  la  fee,  immortel  te  feras. 

Circe  klagt  heftig  über  den  Undankbaren,  dem  sie  seine 
frühere  Gestalt  wiedergegeben  habe  und  der  solches  nur  benützt 
habe,  um  ihr  auf  Nimmerwiedersehen  zu  entfliehen.  Circe  zieht 
sich  zürnend  in  ihren  Hain  zurück,  Tritonen  und  Nereiden 
nähern  sich,  um  das  Lob  der  Königin  Louise  zu  singen.  Die 
Najaden  und  zwölf  Pagen,  welche  sich  zu  ihnen  gesellen,  tanzen 
ein  Ballett.  Da  erscheint  nach  einem  muntern  Stück,  „le  son 
de  la  clochette"  betitelt,  Circe,  berührt  die  Nymphen,  die  Pagen, 
ja  sogar  zehn  begleitende  Geigenspieler  mit  ihrem  Stab  und 
verwandelt  sie  in  unbewegliche  Statuen.  Nach  vollbrachtem 
Zauberwerke  zieht  sie  sich  in  ihren  Hain  zurück,  als  unter  dem 
erschütternden  Getöse  eines  furchtbaren  Donnerschlags  Mercur 
von  der  Decke  des  Saales  herabgeflogen  kommt.  Entzauberung 
durch  das  Kraut  Moly  —  Tanz  —  neuer  Zauber  —  Hlumination 
—  Dryaden  —  Pan  usw.  Man  kann  sich  von  dem  Geiste  dieser 
Poesie  eine  Vorstellung  machen,  wenn  Circe  erklärt,  zwar  nicht 
der  Macht  Jupiters ,  wohl  aber  der  Macht  des  Königs  von 
Frankreich  weichen  zu  wollen : 

„Je  vous  resisterai:  que  si  la  destinee 

ä  de  ma  verge  d'or  la  force  terminee, 

ce  n'est  en  ta  faveur,  Jupiter,  ne  le  croy, 

et  si  quelqu'un  bien  tost  doit  triompher  de  moy 

c'est  le  Roy  des  Frangois  —  et  faut,  que  tu  luy  cedes 

ainsi  que  ie  luy  fais,  le  ciel  que  tu  possedes". 

Jupiter,  in  dessen  Maske  ein  Sieur  Savornin  steckte  („tres 
excellent  en  chant  et  en  la  composition  des  airs  de  musique"), 
stellte  seine  Kinder  Mercur  und  Minerva  (eine  Mademoiselle  de 
Chaumont)  förmlich  nach  Hofsitte  dem  Könige  vor  („et  apres 
Jupiter  presenta  au  Roy  ses  deux  enfants  Mercure  et  Minerve, 
qui  s'allerent  se  jetter  aux  pieds  de  Sa.  Majeste ,  faisans 
paroistre  qu'ils  cedoyent  ä  ce  grand  Roy").  Die 
ganze  Vorstellung  fand  nämlich  keineswegs  auf  einer  von  dem 
Zuschauerraum    strenge    geschiedenen    Bühne    statt.       Die    im 
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Kupferstiche  dargestellte  „Figure  de  la  Salle"  zeigt  einen  präch- 
tigen Ballsaal ,  in  dessen  Hintergrunde  eine  Vorstellung  von 
Circes  Garten  dekorationsmäßig  angehracht  ist ;  seitwärts  im 
Saale  steht  eine  Baumgruppe  mit  einem  flötenden  Satyr.  Die 
edelsten  Damen  des  Hofes  wirkten  mit.  Die  Königin  (la  quelle 
ressembloit  plustot  a  quelque  chose  divine)  kam  mit  den  als 
„Najaden"  prächtig  in  Silberstoff  gekleideten  Edeldamen  (la 
princesse  de  Lorraine ,  la  duchesse  de  Mercueil ,  de  Guise ,  de 
Nevers,  d'Aumale,  de  Joyeuse,  la  marechalle  de  B,etz  usw.)  auf 
einem  riesigen,  von  drei  Seepferden  gezogenen  Wagen ,  dessen 
Oberteil  von  einer  Fontaine  wohlriechenden  Wassers  (eau  de 
senteur)  gebildet  wurde.  Zwei  Musikanten  mit  Laute  und 
Gambe  saßen  gleich  hinter  den  Seepferden.  Vier  Edelfräulein 
traten  als  die  vier  Kardinaltugenden  auf ,  und  zwar  mit  den 
herkömmlichen  Emblemen  der  Schlange,  Wage  usw.,  sonst  aber 
in  der  schwerfälligen,  bis  an  den  Hals  zugeknöpften  damaligen 
Hof-  und  Damenpracht;  sie  trugen  Kleider  „bleu  Celeste"  mit 
Sternen  „d'or  bruny" ;  als  Haarputz  trugen  sie  „arcades  d'or 
et  de  soye".  Zwei  sangen,  zwei  schlugen  Laute,  und  es  sieht 
seltsam  genug  aus,  wie  z,  B,  die  Stärke  ihre  Not  damit  hat, 
neben  der  emblematischen  Säule  auch  noch  eine  Laute  schleppen 
zu  müssen.  Wir  lassen  hier  die  Wunder  beiseite,  welche  der 
königliche  Maler  Jacques  Patin  als  Dekorateur  und  als  Maschinist 
wirkte,  wie  Götteraufzüge  zu  Wasser  und  zu  Lande  in  fabelhafter 
Pracht  das  Auge  blendeten ,  wie  Ungeheuer  und  Blitze  und 
Donner  schreckten,  wie  Najaden,  Nymphen  und  Satyre  Ballett 
tanzten,  wobei  sie  vierzig  geometrische  Figuren  auf  das  künst- 
lichste ausführten,  —  „de  maniere,  que  chacun  creut,  qu'  Archi- 
mede  de  n'  eust  peu  mieux  entendre  les  proportions  geometriques, 
que  ces  princesses  et  dames  les  pratiquoyent  en  ce  ballet"  — 
wir  wollen  hier  nur  noch  von  dem  reden ,  was  für  uns  die 
Hauptsache  ist ,  von  der  Musik.  Auch  hier  hatte  man  den 
gedenkbarsten  Luxus  in  den  verwendeten  Mitteln  entwickelt, 
und  in  der  Kuppel  des  Ballsaales  nicht  weniger  als  zehn  Musik- 
banden (dix  concerts  de  musique)  mit  Instrumenten  verschiedener 
Art,  „die  den  Sängern  als  Echo  dienten"  aufgestellt:  Hautbois, 
Cornetti ,  Posaunen ,  Gamben ,  Lauten  ,  Harfen  ,  Flöten,  Ein 
Sieur  Juvigny,  Stallmeister  des  Königs,  der  zugleich  die  B,olle 
des  Pan  innehatte,  spielte  auf  das  zierlichste  ein  Flageolet  von 
eigener  Erfindung.  Zum  ersten  Eintritte  des  Ballettes  zogen 
zehn  kostümierte  Violinisten  auf ,  fünf  von  jeder  Seite ;  sie 
wurden  von  Circe  in  Stein  verwandelt,  wieder  entzaubert  usw. 
Eine  Schaar  Tritone  schwamm  herein  mit  Neptunsdreizacken 
und  Instrumenten  in  Händen  —  lyres,  luths,  harpes,  flustes, 
et  autres   Instruments   —   es    sieht    in    der  Hlustration    abermals 
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höchst  sonderbar  aus ,  besonders  wie  der  eine  Triton  seine 
Gambe  violoncellmäßig  streicht.  Als  Jupiter  aus  der  goldenen 
Kuppel,  wo  vierzig  Musiker  ihre  Stelle  hatten,  mittels  eines 
Flugwerkes  herabstieg,  ertönte  eine  Musik  „avec  nouveaux  In- 
struments et  differents  de  precedens"  ;  es  war,  fährt  der  Bericht 
des  Textbuches  fort,  „la  plus  docte  et  excellente  musique  qui 
jusqu'  alors  eust  ete  chantee  et  ouye  come  se  cognoistra  par  la 
note  suyvante".  Folgt  diese  als  "Wunderwerk  belobte  Musik 
in  Noten,  Die  Musik  der  Ballette  gehört  dem  schwerfälligen 
Stile  der  Tanzmusik  des  16.  Säkulums  an. 


Le  son  du  premier  ballet.^) 
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1)  Ambros  erwähnt  leider  seine  Quelle  nicht.  Verglichen  mit 
Weckerlins  Ausgabe,  die  sich  auf  den  Originaldruck  stützt,  zeigt  der 
Anfang  des  Balletts,  wie  ihn  Ambros  oben  mitteilt,  mancherlei  Fehler. 
So  s'.pd  z.  B.  von  Takt  3  an  oben  alle  Melodienoten  verschoben  durch 
das  Übersehen  einer  Achtelgruppe.     Die  Stelle  muß  heißen: 
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Dadurch  werden  die  oben  als  merkwürdig  angemerkten  Stellen  (bei!)  und 
einige  andere  seltsame  Zusammenklänge  ohne  weiteres  berichtigt.     (L.) 
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Und  weiterhin: 

La  petite  entree  du  grand  ballet  a  5  parties. 
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Nicht  ohne  Munterkeit  ist  die  (allerdings  trivial  genug 
klingende)  Melodie,  bei  welcher  Circe  hervortrat.  ^)  Baltazarini 
belobt  sie  „un  son  fort  gay,  nomme  la  clochette"  —  übrigens 
verdirbt  die  ungeschickte  Belastung  mit  Begleitungsstimmen 
selbst  den  leidlichen  Zug  der  Melodie: 


1)  Nach  Weckeriin  (a.  a.  0.  S.  5)  ist  diese  Melodie  ein  altes 
Volkslied.  Sie  ist  auch  wenigstens  in  einigen  Wendungen  (Takt  3,  4) 
heute  noch  bekannt.     (L.) 
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Le  son  de  la  clochette,  auquel  Circe  sortit  de  son  jardin, 
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Die  Chöre  sind  verkümmerte  Madrigale,  und  für  eine  Zeit, 
wo  gerade  in  dieser  Gattung  die  italienischen  und  nieder- 
ländischen Meister  das  Herrlichste  leisteten,  unbegreiflich  gering. 
Der  Gesang,  womit  die  Sirenen  (Chant  des  Sereines)  sich  vom 
,Vat«r  Oceanus  die  Erlaubnis  erbitten,  ausgehen  oder  eigentlich 
ausschwimmen  zu  dürfen,  ist  so  nichtsbedeutend,  wie  die  Antwort 
aus  der  goldenen  Kuppel  herab,  in  welcher  in  fünfstimmigem 
Gesänge  die  erbetene  Erlaubnis  erteilt  wird ;  doch  sollen  sie  bei 
dieser  Gelegenheit   „das  Lob  eines  großen  Monarchen  singen".  — 


Le  Chant  des  Sereines  a  4  parties. 
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Ambros.  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Reponse  de  la  voute  doröe  aux  Sereines  a  5  parties. 
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Es  tönt  aus  diesen  Gesängen  etwas  wie  ein  Nachhall  des 
altfranzösischen  Dechantirens  und  Fauxbourdonnirens  (wie  ähnlich 
aus  den  Noels  von  Eustache  du  Caurroy  oder  dem  Requiem 
Mauduits),  gleichsam  als  hätten  Dechanteurs  das  neue  Madrigal- 
wesen studiert  und  sich  manches  daraus  gemerkt. 

Neben  diesen  Ensembles  finden  sich  liedartige  Sätze  mit 
Lautenbegleitung,  wie  nachstehender  Gesang,  womit  sich  die  vier 

12* 
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Tugenden  einführten.  Nach  jeder  Strophe  antwortete  ein  E,i- 
tornell  von  zwölf  Instrumenten  aus  der  Goldkuppel ;  es  ist  jenes 
„Echo  der  Sänger",  wie  das  Textprogramm  es  nennt.  Der 
stammelnde  Versuch  einer  Monodie,  das  tappende  Suchen  nach 
liedmäßigem  Periodenbau  in  dem  Gesänge  der  Tugenden ,  der 
begleitende  Baß,  der  einen  Ansatz  dazu  nimmt,  ein  Generalbaß 
zu  werden,  sind,  so  gering  und  unbehilflich  das  Ganze  heraus- 
kommt, bemerkenswert. 


Chant  des  quatre  vertus  —  deux  juoient  de  luths  et  las  deux 
autres  chantoyent. 
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Reponse  de  la  voute  doree  aux  vertus  ä  chaque  couplet.    C'estoit 
une  musique  de  douze  instruments  sans  voix. 
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Augenscheinlich  größere  Verlegenheit  als  die  mehrstimmigen 
Sätze  bereiteten  den  Komponisten  die  Dialoge,  welche  in  Musik 
gesetzt  werden  sollten/  wie  z.  B.  die  Szene  zwischen  Grlaucus  und 
Thetis  (Sieur  und  Madame  Beaulieu).  Thetis  trat  mit  einer 
Laute    in    der    Hand   auf    —    ohne    Zweifel    diente    dieses    un- 
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mythologische  Attribut  dazu,  die  Singenden  durch  zeitweises 
Anschlagen  der  entscheidenden  Töne  auf  der  richtigen  Bahn 
zu  erhalten.  Glaucus  hat  eine  Nymphe  von  wunderbar  be- 
zaubernder Schönheit  gesehen ,  die  sein  Herz  zur  Liebe  ent- 
flammt. Er  holt  Thetis  über  sie  aus,  wo  denn  ziiletzt  alles  auf 
eine  überschwengliche  Verherrlichung  der  Königin  Louise  hinaus- 
läuft. Dieses  taschenspielerhafte ,  plötzliche  Unterschieben  der 
Darstellerin  für  die  dargestellte  Person  ist  sonderbar  genug. 
Die  Göttin  demaskiert  sich  und  steht  als  Königin  von  Frank- 
reich da : 


Ghant  de  Glauque. 
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w,-.    ^"^  ^f  iT*?^    \^ng^r^^  Sologesängen    ist  etwas  zu  spüren 

im  Smne  und  Geschmacke  der  französisch-heroischen  Oper 
Gibt  man  sich  die  Mühe,  den  Gesang  des  Glaucus  als  Grund-' 
ümme  generalbaßmäßig  mit  Dreiklängen  nach  der  W  se  Lums 
zu  überbauen  und  den  Gesang  der  Thetis  mit  dem  natürltchen 
Grundba.se  zu  begleiten,  so  tritt  dieser  Zug  überraschend  h  vor 
man  wird  finden  daß  diese  Gesänge  nicht  allein  instinktmIL 
Kolr''.  ^««:^°.«tt°V^^'^°*^°'  esoterischen  Harmonie,  die  d ef 
few"Ln"wärr  d"".'  ^i^^-*«."-  — utlich  gar  nicht  imstande 
SkürLh  '  ^7^,f  ^"i;^^  ^'^^  sondern  man  wird  sich  auch 
UBwillkurhch    an    Lulhs   Opernmusik    erinnert    fühlen.     Es  muß 
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in  dieser  letzteren  etwas  sehr  dem  französischen  Sinne  und 
Geschmacke  Entsprechendes  gelegen  haben ;  dasselbe  Volk,  das 
Cavallis  treffliche  Opernmusik'  kalt  und  gleichgiltig  ablehnte, 
schwärmte  für  Lullis  schwerfälligen  heroischen  Kothurngang. 
Das  Recitativ,  oder  wie  man  es  nennen  soll,  womit  Glaucus  und 
Thetis  die  Szene  schließen,  mit  seinen  langatmigen,  verwunder- 
lichen Coloraturen,  scheint  eine  Art  Nachklang  der  Singweise  in 
den  Mysterienspielen  zu  sein,  wo  ähnliches  Passagenwerk  hinwie- 
derum auf  den  Kirchengesang  zurückwies.  Jedenfalls  scheint 
darin  der  Ausdruck  des  Feierlichen  und  Würdigen  gesucht 
worden  zu  sein.  Als  spezifisch  französisches  Musikwerk,  in  dem 
sich  die  spätere  französische  große  Oper  mit  ihren  Chören, 
Tänzen  und  Arien  wie  in  einer  ersten  Andeutung  ankündigt, 
ist  das  "Werk  äußerst  interessant ,  so  wenig  auch  seine  Musik 
an  sich  genommen  bedeutet.  In  der  Vorrede  an  den  König 
spricht  übrigens  Beaujoyeulx  schon  vom  „vray  gout",  ^)  und 
dem  Werke  selbst  prophezeit  ein  Poet  die  Unsterblichkeit : 

Le  temps,  qui  gaste  et  brise  tout 

sur  un  si  riebe  et  docte  ouvrage 

ne  pourra  gagner  avantage.  —  ^)  '■ 

Zu  den  mannigfachen  Bewegungen,  welche  sich  in  der  Ton- 
kunst als  Vorboten  einer  neuen  Zeit  fühlbar  zu  machen  begannen, 
kam  jetzt  noch  ein  Neues ,  das  wahrhaft  zersetzend  wirkte. 
Denken  wir  uns  einen  Chemicus,  der  einer  Flüssigkeit  ein  neues 
Agens  beischüttet ,  welches  die  Elemente  entmischt  und  neu 
mischt,  sie  brausend  gähren  macht,  Wolken  und  Präzipitationen 
hervorruft,  bis  endlich  ein  ganz  neues  Resultat  gewonnen  ist. 
So  ungefähr  wirkte  die  Einmischung  der  Chromatik,  mit  welcher 
die  Tonsetzer  jetzt  gelegentlich  zu  experimentieren  anfingen,  auf 
das  alte  diatonische  Wesen.  Der  Kirchengesang  war  auf  der  rein 
diatonischen  Basis    der  Kirchentöne    entstanden.      Eine  chroma- 


1)  Im  echten  Kammerdienerstil  fängt  er  an:  „Sans  toutefois  que 
jamays  le  vray  gout  puisse  parvenir  ä  d'autres,  qui  ont  considere  par 
effet  la  splendeur  de  Vostre  Majestfe,  presidente  an  milieu  de  tant  de 
raritez,  de  tant  de  somptuositez,  et  sans  que  l'on  se  puisse  imaginer  le 
bei  ordre  d'un  si  grand  nombre  de  diversitez,  de  tant  de  dififerentes 
excellentes,  neantmoins  et  Vivantes  beautez  et  tant  d'admirables  voix"  usw. 
Sein  Kollege  Laborde  schrieb  1780  ebenfalls  im  richtigen  Kammer- 
dienerstil: voila  un  echantillon  du  gout,  qui  regnait  alors,  et  de  plaisirs, 
que  le  roi  procurait  ä  la  cour  la  plus  elegante,  qui,  dit  on,  eut-jamais 
existee.  On  pretende,  que  cette  fete  couta  pres  de  cinq  millions,  qui 
en  valaient  vingt  de  nötre  temps  (!). 

2)  In  dem  neu  hinzugefügten  Kapitel:  „Zur  Vorgeschichte  der 
Oper"  wird  weiter  unten  noch  einmal  auf  das  Ballet  de  la  reine 
zurückzukommen  sein,  weil  Ambros  Darstellung  in  manchen  Punkten 
anfechtbar  ist.     (L.) 
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tische  Tonfolge  war  hier  eine  völlige  Unmöglichkeit ;   denn  wenn 

auch  die  im  Systeme  vorkommenden  Stufen  b.  T  h,  T  c  an  sich 
eine  Progression  von  zwei  halben  Tönen  darstellen,  so  sorgte 
die  Solmisation  doch  unerbittlich  dafür,  daß  diese  Fortschreitung 
eine  völlige  Unmöglichkeit  blieb  —  b  konnte  nur  b-mi  oder 
b-fa,  nie  aber  zugleich  b-mi-fa  sein.  Bei  einer  Tonfolge  wie  z.  B. 
a  b  h  c  wäre  aber  b  mit  Bücksicht  auf  das  vorhergehende  a  so- 
viel gewesen  als  fa,  mit  Bücksicht  auf  das  nachfolgende  h  so- 
viel als  mi,  und  h  wäre  ebenso  nach  b  gleich  fa,  vor  c  gleich  mi 
gewesen  —  „quod  esset  absurdum".  Solange  man  im  einfachen 
Einklänge  ohne  harmonische  Kombinationen  sang ,  konnte  die 
Diatonik  der  Kirchentöne  in  ihrer  ganzen  Strenge  festgehalten 
werden.  Sobald  aber  der  eigentliche  Kontrapunkt  anfing.  Form 
imd  Gestalt  zu  gewinnen,  machte  das  Ohr  die  unabweisbare 
Forderung  des  zufällig  zu  erhöhenden  Leitetons  vor  dem  Schlüsse 
geltend,  wo  er  nicht,  wie  bei  h  |  c  oder  e  |  f  schon  im  System 
fertig  zu  finden  war.  Die  „Musica  ficta"  mußte  aushelfen  — 
durch  sie  wurde  man  aber  mit  den  zwischen  den  diatonischen 
Ganztonschritten  befindlichen,  für  das  Ohr  leicht  faßlichen,  der 
Stimme  leicht  darstellbaren  Halbtonstufen  vertraut.  Eine  andere 
und  schwierigere  Frage  war,  ob  und  wie  man  diese  sich  zur 
Verfügung  stellenden  Klänge  verwenden  solle  und  könne. 

"Wie  in  die  Fugen  einer  scheinbar  für  die  Ewigkeit  ge- 
fügten Quaderwand  der  Epheu  leise  und  unbemerkt  seine 
Wurzelfasern  eindringen  läßt  und  endlich  wohl  gar  das  Stein- 
gef üge  lockert ,  so  lockerte  die  Musica  ficta  die  alte  starre 
Diatonik  —  und  die  Theoretiker  meinten  endlich  den  Satz  auf- 
stellen zu  dürfen :  die  Musik,  wie  sie  geworden,  sei  keine  dia- 
tonische mehr,  sondern  eine  Mischung  diatonischer  und  chro- 
matischer und  sogar  enharmonischer  Elemente.  „B  componere 
d'hoggi  e  una  mescolanza".  Diesen  Satz  stellt  Artusi  auf  und 
führt  ihn  durch.  ^)  Die  vielen  ^  und  ^  in  den  „modernen" 
Kompositionen ,  meint  Artusi ,  sehen ,  so  bunt  wie  sie  da 
stehen ,  auf  dem  Papier  sehr  hübsch  aus ,  aber  wehe  den 
Sängern !  -)  ,.Die  Praktiker  setzen ,  wo  es  ihnen  beliebt, 
solche  Zeichen",^)  das  heißt:  ohne  Bücksicht  auf  die  antike 
Chromatik    mit     ihren    Tetrachorden    und    ob    ein     solcher    er- 


1)  Delle  imperf.  della  moderna  mus.  (Venedig,  1600).     S.  37. 

2) cosa,  cosi  variata,  meglio  et  piü  vaga  appare  alla  vista; 

si  come  fanno  molti  compositori  moderni,  che  empiono  le  carte  di  tt  die- 
sis,  b  molli.  segni,  contrasegni,  che  niente  altro  apportano  alla  vista, 
che  vaghezza,  ma  difficoltä  al  cantore  (a.  a.  0.  S.  17). 

3)  —  li  pratici  si  servono  di  tutte  indifferentemente  et  in  tutte 
pongono  it  diesis,  ^  quadri,  et  b  moUi  (a.  a.  O.  S.  16). 
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höheter     oder     erniedrigter    in     deren    System    vorkomme    oder 


nicht.     Den  Gang   "|^|     -P- ^=ft^ — 


-t 


in  einem  Madrigal  von  Andrea  Gabriel!  findet  Artusi  unbegreiflich 
—  denn  dieses  ^  e  ist  es  chromatisch  ?  nein !  —  ist  es  en- 
harmonisch  ?  nein  !  Es  hat  also  gar  kein  Recht  zu  existieren ; 
warum  wenden  also  die  modernen  Tonsetzer  dergleichen  an  ? !  ^) 
Um  Artusis  Bedenken  zu  verstehen  ,  muß  man  sich  erinnern, 
daß    im    chromatischen   System    der  Griechen    das  Tetrachordon 


meson    (e — a)    sich    also    gestaltet     ■_J;m-_g"      P     ffp 


wo  kein  1?  e  zu  finden  ist.  Es  kann  daher  dieser  Ton  nur  als  fa 
fictum  vorkommen  (und  kommt  zahllos  oft  vor).  Dann  aber  ge- 
hört er  nicht  in  die  Chromatik ,  sondern  in  eine  transponierte 
Diatonik.  ^)  —  Die  Theorie  und  die  Praxis  gingen  hier ,  wie 
man  sieht,  weit  auseinander.  Die  Theoretiker  kannten  und  be- 
urteilten die  Chromatik  nur,  wie  sie  solche  in  ihren  griechischen 
Lehrmeistern  geregelt  und  geordnet  fanden ;  die  Tonsetzer,  für 
welche  die  griechischen  Tetrachorde  ein  längst  überwundener 
Standpunkt  waren ,  kümmerten  sich  wenig ,  ob  der  Ton ,  dem 
sie  '^  oder  \>  beschrieben  im  chromatischen  System  der  Griechen 
Büi'gerrecht  genossen  oder  nicht.  ^)  Genug,  daß  er  gesimgen 
und  auf  Instrumenten,  wie  Geige,  Posaune  usw.,  wo  der  Spieler 
sehr  gut  ^  d  und  ^  e  unterscheiden  kann ,  angegeben  werden 
konnte.  Orgel  und  Klavier  mochten  dem  für  sie  Unmöglichen 
ausweichen.  *) 

Die  ganze  chromatische  Bewegung  war  aber  trotzdem  zum 
ersten  Anfang  nur  durch  das  beginnende  Studium  griechischer 
Musiktheorie  angeregt  worden.  Schon  Spataro  in  Bologna 
wendete    der    Sache    seine    Aufmerksamkeit    zu.      Das    „Genus 


1)  —  se  non  sono  (queste  corde)  n^  comuni,  ne  particolari,  perche 
le  usano?  (a.  a.  0.  S.  16.) 

2)  Artusi  bekämpft  S.  16,  17,  die  Ansicht  Benellis,  als  seien  die 
Obertasten  der  Orgel  oder  des  Klaviers  „chromatisch"  (und  daher  rühre, 
weil  sie  schwarz  gefärbt  sind,  der  Name  — !),  die  Untertasten  „diato- 
nisch"; —  „io  dico",  schließt  er,  „che  quei  tasti  neri  non  servono  sem- 
plicemente  al  genere  cromatico,  ma  al  diatonico  ancora". 

3)  Artusi  predigt:  Questi  pensieri  de  gli  Antichi  oltramodo  mi 
piacciono,  et  tanto  piü  che  s'affrontano  con  1  opinione  de'  Moderni,  ö, 
per  meglio  dire,  li  Moderni  s'adheriscono  et  osservano  le  cose  de  gli 
Antichi :  non  essendo  bene  il  destruggerelamemorialoro, 
anzi  conservarla  et  imitarla,  poi  che  da  loro  e  venuto  il 
buono  e'l  bello  della  Musica  e  di  tutte  l'altre  scienze 
(S.  17  f.  V.). 

4)  Z.  B.  dem  öd  —  „la  quäl  corda  non  si  puö  sonare  nel  clava- 
cembalo  ordinario,  ne  sopra  l'organo  (a.  a.  O.  S.  15  f.  v.). 
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chromaticum "  fängt  an  bei  den  Theoretikern  als  ßevenant 
griechischer  Musik  zu  spuken  —  sie  wissen  leider  keine  Zauber- 
formel, den  Geist  dienstbar  zu  machen.  Entschlossener  ging 
die  nächste  Generation  ins  Zeug  —  die  Chromatik  sollte  eine 
"Wahrheit  werden.  Aber  auch  die  eigentlichen  musikalischen 
Gräcomanen,  wie  G.  B.  Doni,  Artusi  u.  a.,  machte  das  chro- 
matische und  das  enharmonische  Geschlecht  weidlich  schwitzen. 
Don  Nicola  Vicentino,  ein  Priester  aus  Vicenza,  Schüler 
Adrian  "Willaerts,  in  Rom  als  Hausgenosse  und  Schützling  des 
Kardinals  Hippolyt  von  Este  lebend  und  dort  die  Musikgelehr- 
samkeit ex  professo  nicht  ohne  Geräusch  betreibend,  ^)  hatte 
schon  1546  es  mit  einer  Anzahl  fünf  stimmiger  Madrigale  ver- 
sucht ,  die  in  Venedig  gedruckt  wurden ,  dem  neuen  System 
Bahn  zu  brechen.  Er  gab  ihnen  den  seltsam  verschraubten 
Titel :  „delF  unico  Adriano  Villaert  discepolo  D.  Nicola  Vicentino  : 
Madrigali  a  cinque  voci  per  teorica  e  per  pratica  da'  lui  com- 
posti  al  nuovo  modo  del  celeberrimo  suo  maestro  ritrovati." 
Man  sieht ,  daß  er  es  einstweilen  noch  für  nötig  hielt ,  den 
Namen  seines  berühmten  Lehrers  zum  Aushängschilde  zu 
machen. 

Die  große,  kaum  lösbare  Schwierigkeit  bei  einem  Unter- 
nehmen dieser  Art  war,  daß  die  Praxis  des  mehrstimmigen 
Tonsatzes,  wie  sie  sich  auf  ganz  anderen  Fundamenten  Jahr- 
hunderte lang  ausgebildet,  jetzt  mit  den  chromatischen  und 
enharmonischen  Tetrachorden  der  weiland  griechischen  Musik 
in  Einklang  gesetzt  werden  sollte.  Artusi  bemerkt  bei  einem 
kleinen  Sätzchen  eines    tüchtigen  Komponisten  (valenf  huomo), 


=g?= 


=^^ 


i 
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-&^ <s»- 


-d — o  I    ^' 
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daß  der  Alt  das  vollkommene  chromatische  Tetrachord  der 
Griechen  (H  c  ^  c  e)  hören  lasse.  "Was  sich  daraus  etwa  machen 
lasse,  hat  späterhin  Frescobaldi  in  einem  wunderwürdigen  Eicercar 
cromatico  gezeigt.  ^) 


1)  Pietro  Aren:  de  harmon.  instit.  IV.  3. 

2)  Artusi  erstaunt  (a.  a.  0.  S.  15  f.  v.),  in  den  Kompositioneu 
Cyprian  de  Eores,  Andrea  Gabrielis  ^  e  und  ^  a  zu  finden:  „ne  Madrigali 
di  Cipriano  di  Köre,  dl  Andrea  Gabrieli  vidi  giä  il  ^  molle  nella  corda 
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Don  Nicolas  nach  neuem  System  komponierte  Madrigale 
scheinen  ziemlich  kühle  Aufnahme  gefunden  zu  haben  —  in  E,om 
war  das  Glanzgestirn  Palestrinas  im  Aufsteigen,  in  Venedig  das 
Cyprians  de  Rore  —  die  wirklich  musikalische  Welt  hatte  wenig 
Lust,  sich  neben  herrlichen  Tonsätzen,  die  in  Fülle  zur  Ver- 
fügung standen ,  im  Namen  der  Griechen  Ungenießbares  und 
kaum  Ausführbares  bieten  zu  lassen.  Don  Nicola  schlug  jetzt 
einen  andern  Weg  ein  —  mysteriös  feierlich ,  wie  in  heilige 
Geheimnisse  wurden  sechs  Schüler  unter  Angelobung  strengen 
Stillschweigens  unter  seiner,  des  musikalischen  Mystagoges, 
Leitung  in  die  Labyrinthe  griechischer  Chromatik  und  Enhar- 
monik  eingeführt.  Veröffentlichen,  erklärte  Don  Nicola,  werde 
er  seine  Mysterien  nur,  wenn  man  ihm  in  Rom  eine  bedeutende 
Stellung  sichere,  als  Sänger,  noch  besser  als  Kapellmeister  der 
päpstlichen  Kapelle.  Dies  geschah  nicht,  wohl  aber  geschah, 
was  zu  erwarten  war :  daß  der  Gelehrtenehrgeiz  und  die  Sucht 
Aufsehen  zu  machen,  Don  Nicola  über  kurz  oder  lang  dahin 
bringen  werde,  seine  musikalischen  Geheimnisse  ans  Licht  treten 
zu  lassen. 

Zunächst  ließ  er  ein  klavierartiges  Instrument  bauen ,  das 
er  „Arcicembalo"  nannte;  es  hatte  mehrere  Manuale,  mit  deren 
Hilfe  man  das  diatonische ,  chromatische  und  enharmonische 
Geschlecht  vollkommen  mit  Unterscheidung  von  j:|c  t>d  tjd  jjid  be  t]e 
usw.  hören  lassen  konnte.  Er  hat  das  Instrument  sehr  aus- 
führlich im  Anhange  seines  Buches  beschrieben :  „l'antica  musica, 
ridotta  alla  moderna  prattica". 

Schon  Zarlino  in  Venedig  hatte  etwas  Ähnliches  wie  Vi- 
centinos  „Archicymbal"  von  einem  venezianischen  Instrumenten- 
macher Namens  Domenico  Pesaro  verfertigen  lassen  —  hier  war 
der  Ton  in  vier  Teile  geteilt.  Karl  Luython ,  der  Organist 
Rudolfs  des  zweiten,  besaß  auch  ein  ähnlich  gemeintes  Klavier, 
dessen  Obertasten  gespalten  waren,  um  die  Intervalle  ganz  streng 
(nicht  temperiert)  anzugeben.  Prätorius  hat  es  gesehen  und  ver- 
sucht —  es  war  die  Folterbank  der  Klavierstimmer.  Vicentinos 
„Erzklavier"  ging  dann  in  den  Besitz  eines  jungen ,  eifrigen 
Musikliebhabers  in  Rom,  Antonio  Goretti,  über.  ^) 


di  Alamire  et  Elami,  cose  che  mi  vanno  confermando,  che  queste  cantilene 
non  siano  pure  diatoniehe,  ma  una  terza  cosa  mista,  et  ecco  lo  essempio : 


^ 


:^i^ 


m 


^ 1 "--y^ 


1)  Artusi,  delle  imperf.  S.  15  f.  v. 
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Die  Komponisten  begannen  mit  der  Chromatik,  ja  mit  der 
Enharmonik  praktische  Versuche  zu  machen.  Schon  bei  Or- 
lando Lasso  kündigt  sich  diese  Bewegung  —  vorläufig  nur 
in  vereinzelten  Versuchen  —  an.  Cyprian  de  Rore  macht 
gelegentlich ,  wie  er  denn  ein  uni-uhig  und  unbefriedigt  nach 
Neuem  strebender  Geist  ist,  kühne  Experimente.  Adriano 
Banchieri  sucht  auf  den  Orgeltasten  umher,  ohne  zu  finden.  ^) 
Sein  „organo  suonarino"  enthält  eine  sogenannte  „Fuga  cromatica", 
welcher  wir,  mit  Hinblick  was  wir  heutzutage  so  nennen  würden, 
beide  Bezeichnungen  bestreiten  müssen  —  dazu  ein  „Concerto 
enarmonico",  voll  horribler  Kombinationen.  ^) 

Sicherlich  boten  die  zu  musikalisch- wissenschaftlichen  Zwecken 
konstruierten  Tasteninstrumente  manche  Belehrung,  und  überhaupt 
wurde  die  Klaviatur  jetzt,  wie  es  scheint,  der  Tummelplatz 
„experimentierender"  Komponisten.  Man  konnte  dort  Versuche 
über  Dinge  machen  und  Dinge  wagen,  an  denen  selbst  geübte 
Sängerchöre  gescheitert  wären.  Auf  jede  dieser  schwarzen  und 
weißen  Klaven  ließ  sich  terzenweise  eine  Accordsäule  aufbauen. 
Hier  lag  nun  die  Frage  nahe,  ob  es  denn  nicht  möglich  wäre, 
statt  sich ,  wie  bisher  geschehen ,  in  leitereigenen  Harmonien 
zu  bewegen ,  durch  vermittelnde  Zwischenharmonien  in  sehr 
entfernte  Tonregionen  überzugehen.  Der  erste ,  welcher  sich 
diese  Frage  gestellt  zu  haben  scheint  und  der  sie  auch  sofort 
in  praktischer  Ausführung  beantwoi'tete,  war  der  kühne,  geniale 
Don  Carlo  Gesualdo,  Principe  di  Venosa,^)  dessen 
Musik  beinahe  so  klingt,  wie  die  Pracht  und  Herrlichkeit  dieses 
seines  fürstlich-vornehmen  Namens.  Als  Fürst  und  als  Neffe 
des  Erzbischofs  von  Neapel,  Alfonso  Gesualdo,  gehörte  er  den 
„hohen"  Kreisen  der  Gesellschaft  an  —  auch  sein  Lehrer  in 
der  Musik  Pomponio  Nenna  aus  Bari  nannte  sich  auf  dem 
Titel  seiner  Madrigale  „il  Cavaliere  Cesareo",  weil  er  „Ritter 
des  goldenen  Sporns"  war.  Pomponio  Nennas  fürstlicher  Eleve, 
als  dessen  Todesjahr  Joseph  Blancanus  1614  angiebt ,  erlebte 
es  noch,  daß  sein  alter  Lehrer  1613  zu  Neapel  die  feierliche 
Lorbeerkrönung  erhielt.  Nenna  zeigt  sich  in  jenen  Madrigalen 
als  der  Mann  kühner  Fortschritte  ;   die  harmonischen  Wagestücke 


1)  Über  Anfänge  und  Ausbreitung  der  Chromatik  im  16.  Jahr- 
hundert wird  weiter  unten  S.  204  im  Zusammenhange  nach  dem  gegen- 
wärtigen Stande  des  "Wissens  berichtet.     (L.) 

2)  Kroyer  hat  in  seiner  schon  genannten  Arbeit  die  merkwürdige 
Tatsache  festgestellt,  daß  „cromatico"  im  16.  Jahrhundert  zwei  Be- 
deutungen hat.  Einmal  versteht  man  darunter,  was  wir  chromatisch 
nennen,  dann  aber  heißt  es  soviel  wie  „a  notte  negre",  „mit  schwarzen 
Noten",  d.  h.  mit  vielen  kurzen  Notenwerten,  reicher  Figurierung,  leb- 
hafter Bewegung.  In  Banchieris  Stücken  hat  „Cromatico"  vielleicht 
die  letztere  Bedeutung.     (L.) 
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Monteverdes,  welche  den  konservativen  Artusi  so  sehr  in  Harnisch 
brachten ,  überbot  Nenna  noch  womöglich  und  gefiel  sich  in 
Intervallschritten  schwieriger  und  ungewöhnlicher  Art.  Sein 
Schüler  Gresualdo  ging  auf  der  betretenen  Bahn  vorwärts  und 
noch  sehr  viel  weiter ;  man  könnte  diesen  fürstlichen  Musiker 
füglich  „den  im  Irrgarten  der  Modulation  herumtaumelnden 
Kavalier"  nennen.  Gesualdos  Madrigale  sind  auf  keinen  Fall 
das  Ergebnis  bloßer  Spekulation  über  mögliche  musikalische 
Kombinationen,  sondern  das  Resultat  praktischer  Versuche  auf 
dem  Klavier  oder  der  Orgel.  Sagt  doch  Cerreto,  ein  Zeitgenosse 
Gesualdos,  er  habe  mehrere  Instrumente  meisterlich  zu  spielen 
verstanden  und  auf  der  Laute  nicht  seines  Gleichen  gehabt. 
Und  gleichsam  als  solle  die  äußerste  Sparsamkeit  der  früheren 
Epoche  mit  accidentellen  ^  und  ^  jetzt  ausgeglichen  werden, 
wimmeln  Gesualdos  Tonsätze  von  diesen  verschwenderisch  an- 
gebrachten Zeichen.  Unerwartet  und  blitzschnell  vermitteln  sie 
die  Ausweichung  in  irgend  eine  Tonart  fernster  Lage,  und  meist, 
ehe  noch  der  Hörer  Zeit  gehabt  hat,  sich  dort  zurecht  zu  finden, 
findet  er  sich  wieder  in  die  frühere  Tonart,  öfter  noch  in  eine 
andere,  ganz  entlegene  versetzt.  Ein  modulatorisches  Gesetz, 
das  diese  Irrfahrten  irgendwie  regelte,  ist  nicht  zu  entdecken. 
Dem  Tonsetzer  genügt  es  schon,  w^enn  ein  Accord  mit  einer 
ganz  unerwarteten  Wendung  in  einen  anderen  austönt,  und  zwar 
nicht  selten ,  wie  man  zugeben  muß ,  mit  frappant  schöner 
Wirkung.  Eine  neu  eintretende  Stimme  gegen  die  andern 
in  herber,  wenn  gleich  schnell  gelöster  Dissonanz  eintreten  zu 
lassen ,  durch  Vorhalte ,  durch  sprungweise  auf  einen  starken 
Taktteil  fallende  dissonierende  Hilfsnoten,  denen  die  harmonische 
Hauptnote  im  schwachen  Taktteile  folgt  und  ähnliche  Dinge, 
die  Harmonie  ganz  eigen  und  besonders  zu  färben,  sind  oft  an- 
gewendete Mittel.  Die  Stimmen  treten  bald  in  vollen  Accorden, 
bald  einzeln  einander  nachahmend  ein ;  falsobordonartige  Stellen 
in  größeren  Notengeltungen,  wo  meist  die  frappanten  Auswei- 
chungen und  Übergänge  ihre  Stelle  finden,  wechseln  mit  spitz- 
findigem kontrapunktischem  Häckelwerk  in  kleinen  Noten  ab. 
In  den  scharf  ausgeprägten,  oft  figurierten  Themen,  erkennen  wir 
abermals  den  virtuosen  Instrumentalmusiker  —  es  sind  ent- 
schiedene Instrumentalpassagen  —  für  die  Singstimme  indessen 
immer  noch  möglich.  In  den  Harmoniewendungen  Gesualdos 
kommen  mitunter  Dinge  vor ,  welche  man  wahre  musikalische 
Inspirationen  nennen  muß ,  Kombinationen ,  Ausweichungen, 
welche  durch  Kühnheit  und  Neuheit  überraschen ;  gleich  daneben 
aber  steht  wieder  Unleidliches,  ja  völlig  Unmögliches,  unrichtige 
Modulationen,  unschöne  Tonschritte,  Querstände,  verdeckte  aber 
gräulich  klingende  Quinten  und  Oktaven  —  Dinge,  gegen  welche 
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die  Tonsatzregeln  der  Zeit  vorläufig  nichts  einzuwenden  hatten, 
die  indessen  ein  gesund  organisiertes  Ohr  zu  keiner  Zeit  hätte 
überhören  sollen.  Wohlklänge  von  bezaubernder  Schönheit  und 
unausstehliche  Härten  stehen  oft  dicht  nebeneinander.  ^) 

So  ist  Gesualdo  der  Harmoniker,  der  Accorden-Kombiuator. 
—  Der  Kontrapunktist  Gesualdo,  welcher  es  liebt,  seine  meist 
scharf  ausgeprägten,  bunten,  aber  gut  und  mit  Geschmack  er- 
fundenen, aus  kleineren  und  kleinsten  Notengeltungen  bestehenden 
Themen  in  kunstvollen  Beantwortungen  und  Nachahmungen  mit 
einer  Art  brillanter  kontrapunktischer  Virtuosität  zu  verflechten, 
vermeidet  es,  an  solchen  polyphonen  Stellen  seines  „contrapunctus 
floridissimus"  (wie  man  ihn  wohl  nennen  könnte)  seine  kühnen 
Versuche  anzustellen.  Er  hält  in  seinen  Madrigalen  diese  beiden 
Elemente  —  die  Accordstellen  und  die  KontrapunktsteUen  — 
meist  streng  gesondert  —  er  bringt  dadurch  oft  eine  Modifikation 
in  der  Bewegung  hervor,  wie  wenn  etwa  Andante  und  Allegro 
miteinander  abwechseln  —  eine  Anordnxing,  welche  in  solcher 
Art  den  Zeitgenossen  eben  auch  wieder  als  etwas  völlig  Neues 
imponiert  haben  muß.  Seine  breit  austönenden  Akkorde  und 
das  bunte,  zierliche  Notengewimmel  seiner  Kontrapunktik  könnte 
(wenn  es  erlaubt  wäre,  Vergleichungen  zu  machen)  an  die  gleich- 
zeitigen Prachtbauten  mit  ihren  mächtigen  Säulen  und  mit  dem 
überfüllten,  aber  brillanten  Stucco-Ornament  der  Gesimse  und 
Gewölbe  erinnern  —  fürstliche  Räume,  in  denen  der  Eürst  von 
Venosa  sich  zu  bewegen  ja  gewohnt  war. 

Daß  aber  Gesualdo  nicht  etwa  blos  ein  großer  Herr  war, 
den  es  dilettierte ,  als  Tonsetzer  aufzutreten ,  sondern  daß  er 
ganz  gründliche  Studien  gemacht,  wie  nur  irgend  ein  musikalischer 
„Fachmann"  seiner  Zeit,  verraten  seine  Kompositionen  auf  jeder 
Seite.  ^)  Wo  er  sich  auf  gewohntem  Boden  hält,  erscheint  er  als 
trefflich  geschulter  Musiker  —  wo  er  neues,  vor  ihm  von  Keinem 
betretenes  Gebiet  sucht,  ist  er  durchaus  Empiriker,  Experimen- 
tator —  hier  hat  augenscheinlich  Theorie  und  Spekulation  Nichts, 
der  praktische  Versuch  Alles  getan.  Gesualdo  mag  hinterdrein 
über  die  Ausbeute,  welche  er  auf  diesem  "Wege  gewann,  selbst 
gestaunt  haben.  Er  findet  auf  seinen  Entdeckungsreisen  in  den 
unbekannten  Gegenden ,  in  welche  er  gerät ,  gelegentlich  einen 
Zusammenklang,  welchen  weder  er  noch  irgend  einer  von  seinen 


1)  Dies  Urteil  von  Ambros  darf  der  Musiker  des  20.  Jahrhunderts 
nur  mit  großer  Vorsicht  annehmen;  keineswegs  sollte  er  sich  dabei 
beruhigen,  ohne  selbst  geprüft  zu  haben.  Vgl.  dazu  weiter  unten 
S.  210  f.    (L.) 

2)  Auch  Padre  Martini,  der  strenge  und  gründliche  Kenner,  sagt 
von  Gesualdos  Stil :  „sopprabonda  in  esso  la  finezza  dell'  arte".  (Saggio 
di  Contrapp.  11.  S.  203.) 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  13 
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Zeitgenossen  theoretisch  zu  deuten  und  zu  rechtfertigen  imstande 
gewesen  wäre  und  dessen  Art  und  Wesen  die  Musiklehre  erst 
lange  nachher  erkannte.  Ein  solcher  Accord  freut  ihn  dann, 
wie  sich  ein  Kind  freut,  welches  auf  den  Tasten  eines  Klaviers 
Töne  zusammensucht  und  nach  manchem  Fehlgriff  den  ZufaUs- 
trefEer  eines  "Wohlklanges  macht.  —  Gesualdo  ahmt  dann  auch 
wohl  den  Fund  einige  Takte  später  auf  einer  andern  Klang- 
stufe nach. 

Aus  dem  Madrigal :  Ancor  per  amar  te. 
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Zweimal  wird  in  dem  vorstehenden  Fragment  mit  großer 
"Wirkung  ein  damals  völlig  unerhörtes  Tongebilde,  ein  Terzquart- 
aextaccord  seltsamster  Provenienz  angewendet,  welcher  nämlich  — 
mit  dem  modernen  Harmoniker  zu  sprechen  —  die  zweite  IJm- 
kehrung  eines  hartverminderten  Dreiklanges  mit  Septime  darstellt 
a)         b) 


pgizz:    "Was    hilft    es    aber    dem  Tonsetzer ,    dieses 


"Wundertier  gefangen  zu  haben?  Es  fehlt  ihm  das  richtige 
Verständnis  der  Deutung.  ^)  Zuweilen  glückt  ihm  eine  wahrhaft 
schöne  Modulation :  (Aus  dem  Madrigal :  Tu  ni'uccidi  o  crudele 
Lib.  V,   173): 


d'amor  erapia  etc. 

"Was  hilft  es?      Gresualdo    erinnert   hier   und   noch    oft  an 
einen  naiven  Wilden,  der  eine  köstliche  Frucht,  welche  ihm  zu- 


1)  Worin  Gesualdo  das  rechte  Verständnis  der  Deutung  vermissen 
läßt,  vermag  ich  durchaus  nicht  zu  sehen.  Im  Gegenteil,  die  An- 
wendung jener  alterierten  Accorde  ist  durchaus  korrekt  nach  den 
Regeln  der  neueren  Harmonielehre.     (L.) 

13* 
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fällig  vom  Baume  herab  in  den  Weg  rollt,  mit  Entzücken 
schmaust,  aber  um  den  Baum  selbst  sich  nicht  weiter  kümmert,, 
geschweige  denn  um  eine  rationelle  Pflege  desselben,  damit  er 
seinem  Herrn  mehr  solcher  Früchte  bringe.  Wußte  er  doch  in 
keiner  Weise,  wie  das  anzufangen  ist ! 

Sehr  liebt  es  Gesualdo ,  durch  eine  Steigerung  um  einen 
Halbton  den  Ausdruck  zu  steigern  —  er  wendet  dieses  Kunst- 
mittel  öfter  an,  als  ein  anderes : 


(Lib.  V.) 
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Dergleichen  gerät  zuweilen  —  wie  hier  —  in  schöner  Weise ; 
—  ein  andermal  mißrät  es  gründlich :  i) 
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1)  Mir  erscheint  im  Gegenteil  diese  Anwendung  des  f  moU  Akkordes 
in  der  D  dur  Kadenz  als  ein  besonders  feiner,  geistreicher  Zug.  (L.) 
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Gesualdo  malt  in  Stellen,  wie  die  voranstellende,  mit  einem 
Miniatui'pinsel  —  die  „sospiri",  das  „precipitar",  der  „volo" 
werden  so  anschaulicli  wie  möglich  versinnliclit !  —  Aucli  chro- 
matische Fortschreitungen    müssen    ihm    dazu    dienen,    teils    den 
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Tonsatz  pikant  zu  würzen,  teils  den  richtigen  Ausdruck  bis  zur 
Handgreiflichkeit  zu  vermittehi; 


(Schlnss  des  Madrigals:  Dolcissima  mia  vita.) 


d'a  -  mar  -  ti ,  o     d'a    - 


mar-ti . 


o  mo- 


-n  -  re, 


o  mo  -  n  -  re, 
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Lamentabler  läßt  sich  der  Jammer  des  bittern  Liebestodes 
doch  wohl  schwerlich  ausdrücken !  Was  aber  einer  der  alten 
Meister  aus  früherer  Epoche,  wo  man  die  Schlüsse  gar  nicht 
bestimmt  genug  und  breit  und  gewichtig  austönend  machen 
konnte ,  zu  dieser  Art  zu  schließen  gesagt  haben  würde  ? ! 
Bei  Worten,  wie  „piangere"  —  „dolor"  —  „morire"  usw., 
widersteht  Gresualdo  selten  der  Versuchung,  sie  durch  irgend 
eine  harmonische  Gewalttat  möglichst  zu  markieren,  wie  man  in 
der  Schrift  ein  besonders  wichtiges  Wort  unterstreicht: 
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So  wunderlich  dergleichen  sich  nun  auch  ausnimmt  — 
Gesualdo  ist  wirklich  eine  vornehme  Natur  —  ein  fürstlicher 
Musiker  —  aber  wie  in  der  Technik  des  Tonsatzes  ist  seine 
Musik  auch  im  Ausdruck  eine  seltsame  Mischung:  tiefe  Emp- 
findung wechselt  mit  karrikiert  gesteigertem  Ausdruck ,  edle 
Sprache  mit  Galimathias.  Mitunter  taucht  aber  etwas  unüber- 
trefflich Schönes  auf.  Es  dürfte  kaum  möglich  sein ,  in  eine 
musikalisch  ausgedrückte  Frage  mehr  rührende  Innigkeit  und 
zarte  Teilnahme  zu  legen ,  als  folgender  wunderschöne  Anfang 
■eines  Madrigals  zeigt : 

Lib.  VI. 
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(weiterhin  wiederholt  sich  die  Frage  mit  gesteigerter  Dringlich- 
keit —  gesteigert  durch  das  einfache  Mittel,  daß  sie  um  eioe 
Quinte  höher  gelegt  ist.)  Gesualdo  strebt  überall,  und  fast  zu 
viel,  nach  Ausdruck  —  aber  man  wird  ihn  auch  von  dem  Vor- 
wurf nicht  freisprechen  können,  daß  das  Modulieren  ihm  so  sehr 
zur  zweiten  Natur  wird,  daß  er  es  nicht  einmal  abwartet,  bis 
ihm  der  Text  einen  plausibeln  Anhaltspunkt  dafür  bietet  —  er 
wendet  seine  harmonischen  Kühnheiten  nur  zu  oft  um  ihrer  selbst 
willen  als  Effektmittel  an.  So  halten  sich  bei  ihm  große  Vor- 
züge und  große  Mängel  die  Wage  —  einen  ganz  reinen,  unge- 
trübten Eindruck  macht  er  selten.  „Zum  Maßstab  eines  Genies", 
sagt  Schopenhauer,  „soll  man  nicht  die  Fehler  in  seinen  Produk- 
tionen, oder  die  schwächern  seiner  Werke  nehmen,  sondern  bloß 
sein  Vortrefflichstes".  ^)  Die  Richtigkeit  dessen  zugegeben,  wollen 
wir  Gesualdo  und  seine  Werke  in  keiner  Weise  so  verächtlich 
behandeln,  wie  Burney  und  nach  ihm  Kiesewetter  getan  hat. 
Gesualdo  war  ein  Genie.  Ein  solches  sucht  und  findet  neue 
Bahnen,  wo  das  mittlere  Talent  behaglich  in  ausgefahrenen  Ge- 
leisen   ohne    Gefahr    des    Halsbrechens    seinen    Weff    zum    Ziele 


1)  Parerga  2.  Band,  S.  377. 
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zurücklegt,  welcli  letzteres  freilich  kaum  je  Unsterblichkeit  sein 
wird,  Regelrichtige  Madrigale  mittelmäßigen  Wertes  wurden 
damals  zu  Hunderten  und  zu  Tausenden  komponiert  —  sie  sind, 
soweit  die  Zeit  sie  nicht  verschlungen  hat,  des  Ansehens  nicht 
wert,  während  Gesualdo  unser  lebhaftes  Interesse  erregt  und 
wir  ihm  unsere  Teilnahme  nicht  versagen  können.  Madrigale 
wie  Frenö  Tirsi,  ü  desio  (1.  Buch),  Donna  se  in^ancidete  (3.  Buch), 
Jo  tacerö  (4.  Buch),  lloi'o  mentre  sospiro  (6.  Buch)  und  andere 
sind  Kunstwei-ke  von  bleibendem  Gehalt  und  Wert.  Den  Grund- 
zug der  Madrigale  Gesualdos  könnte  man  vielleicht  am  besten 
und  am  kürzesten  als  „Wonne  der  Wehmut"  bezeichnen;  eine 
weiche  träumerische  Stimmung  schwebt  darüber,  oder  aber  sie 
nehmen  den  Ausdruck  einer  heiß  leidenschaftlichen,  grenzenlosen, 
unbefriedigten  Sehnsucht  an.  Es  wäre  übrigens  der  Mühe  wert, 
zu  zählen ,  wie  oft  in  den  von  Gesualdo  in  Musik  gesetzten 
Poesien  die  Worte  „io  moro ,  morire ,  la  morte"  usw.  vor- 
kommen. Man  kann  darüber  lächeln  —  die  Musik  Gesualdos 
hat  doch  etwas  eigen  Ergreifendes,  Die  Madrigale  wurden 
wiederholt  gedruckt,  fünf  Bücher  erschienen  1585  in  Genua  — 
also  zu  einer  Zeit,  wo  es  in  Sachen  der  Musik  bereits  zu  gähren 
anfing  —  1613  gab  sie  Simon  MoUnaro  in  sechs  Büchern  — 
und  zwar  in  Partitur  heraus.  Der  letztere  Umstand  ist  cha- 
rakteristisch —  er  kennzeichnet  sie  als  Gegenstand  des  Studiums 
für  die  Musiker,  ^) 

Die  Zeitgenossen  staunten  Gesualdos  Kompositionen  wie 
Wunderwerke  an,  —  Blancanus,  auch  ein  Zeitgenosse,  nennt 
Gesualdo  geradezu  „den  Pursten  der  Musiker  seiner  Zeit,  welchem 
sie  gerne  die  Oberstelle  einräumen  und  dessen  Kompositionen 
sie,  anderweitige  dagegen  zurücksetzend,  überall  mit  Begierde 
suchen",^)     Einiges  mag  dabei  denn  doch    auch    auf  E-echnung 


1)  [In  Diensten  Gresualdos  stand  Muzio  Effrem  aus  Neapel, 
der  nachgelassene  sechsstimmige  Madrigale  Gesualdos  im  Jahre  1626 
veröffentlichte.  Als  Xomponist  hat  Effrem  sich,  wie  es  scheint,  nicht 
sehr  stark  betätigt.  Er  war  1617  Kapellmeister  in  Mantua ,  1622  in 
Florenz,  später  wieder  in  Neapel  ansässig.  Man  kennt  von  ihm  eine 
sehr  scharfe  Kritik  des  sechsten  Buches  der  Madrigale  Marco  da 
Gaglianos.  Auch  zu  Monteverdi  hatte  er  Beziehungen.  1617  schrieben 
Monteverdi,  Effrem,  Salomon  Rossi  und  AI.  Guivizzani  die  Musik  zu 
dem  geistlichen  Schauspiel  „Maddalena"  für  Mantua.     (L.)] 

2)  „Nobilissimus  Carolus  Gesualdus,  Brinceps  Venusinus,  nostrae 
tempestatis  musicorum  ac  melopoeorum  princeps.  Hie  enira  rhythmis 
in  Musicam  revocatis,  eos,  tum  ad  cantum,  tum  ad  sonum,  modulos 
adhibuit,  ut  ceteri  omnes  musici  ei  primas  übenter  detulerint,  ejusque 
modos  cantores  ac  fidicines  omnes,  reliquis  posthabitis,  ubique  avide 
complectuntur.  (Chronolog.  Mathematicorum  ad  Saec.  Chr.  XVII.) 
Die  hier  von  Blancanus  erwähnten  Instrumentalkompositionen  Gesualdos 
sind  nicht  näher  bekannt. 
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des  Fürstensohnes  gekommen  sein.  Doni  macht  die  —  auch  ihn 
selber  charakterisierende  —  Äußerung,  Gesualdos  Musik  sei 
nach  Vieler  Meinung  deswegen  so  vorzüglich,  weil  sie  die  Arbeit 
eines  Fürsten  ist.  ^) 

Doni  überhört  willig  Dinge,  welche  er  anderswo  auf  Leib 
und  Leben  bekämpft :  die  Textwiederholungen,  das  gleichzeitige 
Aussprechen  verschiedener  Worte  des  Textes  in  den  einzelnen 
Stimmen,  die  Kontrapunktik  von  der  stacheligen  Sorte,  die  nicht 
überall  musterhafte  Deklamation.  Gesualdos  Musik  hat  mit  dem 
florentiner  ßeformstil ,  welcher  an  Doni  einen  so  begeisterten 
Vorkämpfer  fand,  gar  nichts  gemein,  als  höchstens,  daß  sie  dem 
bis  dahin  herrschenden  Musikstil,  wenn  auch  nicht  direkt,  wie 
die  Florentiner  taten,  so  doch  indirekt  den  Krieg  erklärt.  Das 
allein  ist  für  Doni  schon  genug,  um  in  Gesualdo  einen  Bundes- 
genossen zu  begrüßen.  Der  einzige  Kummer  Donis  ist  die 
Schwierigkeit ,  die  einzelnen  Kompositionen  des  Fürsten  von 
Venosa  dieser  oder  jener  antiken  griechischen  Tonart  zuweisen 
zu  können  und  dabei  gehörig  zu  solmisieren,  ^)  Pietro  della 
Valle  stellt  Gesualdo  mit  Peri  und  Monteverde  zusammen  —  sie 
seien  es,  welche  zuerst  in  der  Musik  einen  neuen  und  besseren 
Weg  betraten ,  und  vielleicht  sei  es  der  Fürst  von  Venosa, 
welcher    allen  Übrigen   ein  Licht   über  die  Art  effektvollen  Ge- 


1)  Ceterum  non  est  quod  quisquam  causetur  parum  referre,  quali- 
nam  ortus  sit  genere,  qui  musicam  artem  exercet,  aut  quibus  moribus 
praeditus :  nam  primum ,  etsi  multos  videmus  obscuro  loco  natos  in 
musica  ac  poesia  mirifice  excellere,  quod  animum  sortiti  fuerint  no- 
bilem  ac  liberalem,  ideoque  sublimes  ac  splendidas  quoque  cogitationes 
parturiant,  haud  parvum  tarnen  afferre  cumulum  posse  videtur  ad  animi 
praestantiam  atque  indolem  claritudo  generis  atque  natalium  ac  nobilis 
liberalisque  educatio.  Quam  ob  causam  audivi,  qui  dicerent,  cur  in 
Venusini  Principis  atque  Thomae  Peccii,  Patricii  Senensis,  canticis 
nescio  quid  non  vulgaris  ac  plebeji  saporis,  sed  elegans  ac  magnificum 
audiatur.     (De  praest.  mus.  vet.  Opp.  I  S.  109.) 

2)  —  difficultas  tunc  incidit,  cum  totum  melos  in  alium  modum 
seu  harmoniam  longe  diversam  immutatur.  Exemplum  esse  poterit 
7iavTr]TixcoTaToi  illud  Scoliasma  Principis  Venusini  „Merce  grido  pian- 
gendo".  In  iis  verbis  „morrö  dunque  tacendo"  ubi  in  diversam  plane 
speciem  melos  mutatur,  videlicet  in  harmoniam  Lydiam  (siquidem 
tonus  hypothematicus  seu  fundamentalis  Dorius  sit)  quae  omnibus 
Chordis  signum  ji  usurpat,  quam  partem  si  quis  vulgaribus  syllabis  ut 
re  mi  fa  etc.  recte  enuntiare  potuerit  —  nisi  novam  clavem  seu  systema 
adhibeat  —  nae  ille  magnam  rem  praestabit.  Ultimo  loco,  cum  miscellae 
usurpantur  modulationis,  hoc  est  diversarum  harmoniarum  voces  mixtim 
confuseque  assumuntur,  quibus  passim  signa  elationis  ii  et  depressionis  ^ 
incurrunt,  tantum  magis  arduum  est  vulgares  syllabas  iis  accomodare, 
quanto  magis  ea  intervalla  sunt  peregrina,  insolita  ac  övssufcövrira, 
ipsaeque  harmoniae  perturbate  sunt,  invicemque  commixtae.  (Progym- 
nastica  musicae  pars  veterum  restituta  et  ad  hodiernam  praxim  redacta, 
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sanges  gegeben.  ^)  Merkwürdig  bleiben  solche  Urteile  immer, 
weil  auch  sie  selbst,  so  gut  wie  die  beurteilten  Kunstwerke, 
Zeichen  der  Zeit  sind. 


[Ghromatik  im  16.  Jahrhundert.] 

[Die  Geschichte  der  Ghromatik  geht  bis  in  die  ersten 
Jahrzehnte  des  16.  Jahrhunderts  zurück.  In  beschränkterem 
Sinne  hatten  auch  schon  ältere  Niederländer  einen  Sinn  für  die 
Wirkung  chromatischer  Töne ;  so  ist  es  z.  B.  von  den  nieder- 
ländischen Meistern  der  Zeit  nach  1500  an  ein  traditioneller 
Effekt  auf  "Worten  wie  „suavis,  dulcis,  dulcedo"  und  ähnliche  ein 
Es,  zum  mindesten  ein  B  anzubringen,  eben  jenes  milden  Klanges 
wegen ,  den  der  Eintritt  der  B  Tonarten  nach  dem  neutralen 
C  dur  hat.  ^)  Von  ungefähr  1530  an  läßt  sich,  zimial  in  der 
Madrigallitei'atur,  ganz  genau  verfolgen,  wie  ein  chromatischer 
Ton  nach  dem  anderen  Bürgerrecht  enthält ,  wie  zu  den  ge- 
wöhnlich verwendeten,  B,  Es,  Eis,  Cis  allmählich  die  anderen 
treten,  Gis,  Dis,  As,  Des,  Ais,  Eis,  His,  Ces,  Ges  usw. ,  wie 
allmählich  die  chromatischen  Töne  nicht  nui'  als  meistens  selbst- 


Lib.  II.  Opp.  I.  S.  248,  244.)     Das  von  Doni  erwähnte  Madrigal  steht 
im  fünften  Buch,  und  die  hervorgehobene  Stelle  sieht  also  aus: 
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1)  I  primi,  che  in  Italia  abbian  seguitato  lodevolmente  questa 
strada,  come  dissi  a  V.  S.  sono  stati  il  Principe  di  Yenosa,  che  diede 
forse  iuce  a  tutti  gli  altri  del  cantare  affettuoso,  Claudio  Monteverde 
e  Jacopo  Peri.  (Della  musica  dell'  etä  nostra  al  Sign.  Lelio  Gruidiccioni. 
Discorso  di  Pietro  della  Valle.  —  Bei  Doui  üpp.  II.  S.  251.) 

2)  Zahlreiche  Beispiele  dafür  sind  angeführt  in  H.  Leichtentritt, 
Gesch.  d.  Motette,  Leipzig  1907. 
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verständliches  subsemitonium  in  der  Kadenz  einzeln  auftreten, 
sondern  wie  verschiedene  chromatische  Töne,  die  im  Sinne  der 
gerade  vorliegenden  Kirchentonart  nichts  miteinander  gemeinsam 
haben,  dennoch  in  Beziehung  zueinander  gesetzt  sind.  Gerade 
über  das  früheste  Auftreten  der  selteneren  chromatischen  Töne 
kann  man  sich  gut  unterrichten  in  Kroyers  verdienstvoUer  Studie  : 
„Die  Anfänge  der  Chromatik  im  italienischen  Madrigal".  ^)  Daß 
gerade  in  der  weltlichen  Musik ,  im  Madrigal ,  die  Chromatik 
einen  geeigneten  Boden  fand,  erklärt  sich  vielleicht  daher,  daß 
die  kirchliche  Musik ,  eben  weil  sie  Kirchenmusik  war ,  sich 
konservativer  verhielt.  Die  Reinheit  der  diatonischen  Kirchen- 
töne zu  wahren ,  galt  als  Vorzug.  Erst  als  die  ßenaissance- 
bestrebungen  auf  die  Musik  einzuwirken  begannen,  machte  man 
sich  da,  wo  man  nicht  durch  kirchlichen  Zwang  gebunden  war, 
in  der  weltlichen  Musik,  vom  Althergebrachten  los  und  versuchte 
auch  neue  Zusammenklänge  und  Stimmfortschreitungen  zu  finden, 
als  Ausdruck  individuellen  Empfindens.  Neue  Zusammenklänge 
konnten  aber  nur  durch  Einführung  neuer  Töne  erreicht  werden, 
und  diese  neuen  Töne ,  solche  chromatisch  erhöhte  Töne ,  die 
im  strengen  Kirchentonartensystem  nicht  vorhanden  waren, 
kommen  schon  fast  gleichzeitig  mit  den  ersten  Madrigalen  des 
16.  Jahrhunderts  auf.  Venedig,  die  Vaterstadt  des  neuen 
Madrigals  ist  also  auch  die  eigentliche  Heimat  der  Chromatik. 
Adrian  Willaert  gehört  zu  den  frühesten  Meistern  der 
Chromatik,  und  insbesondere  seine  direkten  Schüler  Ciprian 
da  ßore  und  Vicentino  sind  als  Chromatiker  von  Be- 
deutung. Schon  gegen  1550  war  man  soweit  gekommen, 
daß  Ciprian  sein  berühmtes  Calami  sonuni  ferentes  für  vier 
Bässe  schreiben  konnte,  ein  Stück  das  bis  zum  heutigen  Tage 
zu  den  Merkwürdigkeiten  in  der  Harmonik  gehört.  Ambros 
hat  es  (Bd.  III,  532)  als  eine  sehr  unerquickliche  Musik  be- 
zeichnet. Es  ist  aber  Ambros  Urteil  über  die  ganze  chromatische 
Bewegung  sehr  der  Revision  bedürftig.  Zwischen  Ambros  und 
unseren  Tagen  liegt  das  Zeitalter  der  Wagner,  Liszt,  Cesar  Eranck, 
Strauß,  Wolff,  Debussy,  Reger,  —  wir  haben  gegenwärtig  einen 
anderen  Standpunkt  der  Chromatik  gegenüber,  und  von  diesem 
Standpimkt  aus  erkennen  wir  in  den  besten  Meistern  der  Chro- 
matik des  16.  Jahrhunderts  ganz  geniale  Züge,  die  man  nicht 
als  tappende  Versuche,  planloses,  unsicheres,  ratloses  Hin  und 
Her  bezeichnen  darf.  Bei  Besprechung  von  Marenzios  Madri- 
galen ist  dieser  Punkt  schon  berührt  worden.  Auch  Ciprians 
Stück  hat  hochinteressante ,  ausdracksvolle  Züge.  Es  sei  hier 
nur  der  Schluß  mitgeteilt,  der  aber  genügt,  um  vom  Wesen  des 


1)  Beiheft  6  der  Internation.  Mus.  Gesellsch. 
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Stückes  eine  Vorstellung  zu  geben.  Die  chromatischen  Fort- 
schreitungen,  meistens  in  Sextaccorden  eingeführt,  sind  durch- 
aus nicht  sinnlos,  an  vielen  Stellen  sogar  sehr  bedeutend,  sie 
geben  einen  edlen,  pathetischen  Ton,  etwas  Leidenschaftliches, 
Eindringliches  von  sehr  persönlicher  Art.  Beim  Vortrag  wäre 
von  crescendo  und  diminuendo  ein  sehr  freier  Gebrauch  zu 
machen,  das  Ganze  etwa  einen  Ton  oder  kleine  Terz  nach  oben 
zu  transponieren. 
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*)  Bei  der  Wiederbolung  mit  vertauscbten  Stimmen. 
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Vicentino  ist  bekannt  als  Verfechter  der  Enharmonik, 
die  mit  Chromatik  durcliaus  nicht  zu  verwechseln  ist,  auch  nicht 
mit  dem,  was  wir  jetzt  Enharmonik  nennen.  Die  Enharmonik 
der  Vicentino  und  Genossen  ist  ein  echtes  Henaissanceprodukt, 
indem  sie  auf  die  Musik  der  alten  Griechen  zurückgreift  und 
jene  kleinen  Tonhöhenunterschiede  ^/g,  ^/^,  V5  Töne  wieder  auf- 
leben ließ ,  von  denen  die  griechischen  Theoretiker  berichten, 
Oder  richtiger  gesagt:  Vicentino  wollte  die  minimalen  Intervalle 
wieder  aufleben  lassen  —  -wde  das  enharmonische  System  in  der 
Praxis  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  verwendet  worden  ist,  das 
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gehört  vorläufig  noch  zu  den  dunklen  Punkten  in  der  Musik- 
geschichte jener  Zeit.  Daß  man  es  aber  überhaupt  ernst  nahm 
mit  der  Enharmonik,  wenigstens  in  gewissen  Kreisen ,  daß  der 
Sache  mehr  als  ein  bloßer  Kuriositätenwert  zugestanden  wurde, 
darf  kaum  bezweifelt  werden  angesichts  der  nicht  wenigen  Fälle 
in  der  uns  bekannten  praktischen  Musikliteratur,  in  denen  un- 
zweideutig mit  vollem  Bewußtsein  enharmonische  Experimente 
angestellt  werden.  Marenzio  liefert  interessante  Beiträge,  sogar 
Heinrich  Schütz  hat  ab  und  zu  Tonkonglomerate,  die  nur  auf 
der  Basis  der  Enharmonik  zu  verstehen  sind.  Vicentino  selbst 
ist  nach  den  wenigen,  jetzt  bekannten  Kompositionen  zu  urteilen, 
mehr  verstandesmäßig  rechnend  als  genial  erfindend  zu  seinen 
seltsamen  Accorden  gelangt.  Allerdings  ist  ein  beträchtlicher 
Teil  seiner  Werke  bis  jetzt  verschollen  geblieben ,  vielleicht 
würde  er  als  Künstler  gewinnen,  wenn  wir  von  ihm  mehr  wüßten. 
Die  Enharmonik  hat  niemals  so  festen  Euß  fassen  können,  wie 
die  Chromatik,  die  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
einen  Umfang  annahm,  von  dem  wir  nur  sehr  langsam  einen 
Begriff  uns  haben  machen  können,  weil  von  der  ganzen  Literatur, 
die  in  Betracht  zu  kommen  hätte  vorläufig  nur  ein  sehr  geringer 
Bruchteil  in  Partitur  vorliegt.  Das  eine  ist  sicher,  daß  erst  im 
19.  Jahrhundert  wieder  ein  Verständnis  aufkam  für  das,  was 
ein  Ciprian  da  E,ore,  Marenzio,  Giov.  Gabrieli,  Gesualdo,  Monte- 
verdi.  Schütz,  um  nur  die  bekanntesten  Namen  zu  nennen  — 
mit  der  Chromatik  als  Ausdrucksmittel  erreicht  haben.  Was 
die  bibliographischen  Einzelheiten  angeht ,  so  sei  auf  Kroyers 
Studie  verwiesen.  Über  Marenzio  ist  oben  (S.  113  ff.)  einiges  zur 
Sache  mitgeteilt  worden ;  über  Chromatik  bei  Giov.  Gabrieli, 
Monteverdi ,  Schütz  sei  auch  verwiesen  auf  die  betreffenden 
Abschnitte  in  H.  Leichtentritts  „Geschichte  der  Motette". 
Einige  Anmerkungen  zu  Gesualdos  Kunstübung  müssen  hier 
Platz  finden. 

Mit  genialem  Blick  hat  Gesualdo  erfaßt ,  wozu  wir  erst 
nach  Jahrhunderten  gelangt  sind.  Er  weiß  schon,  daß  sämtHche 
chromatische  Töne  (sogar  sämtliche  nur  denkbaren  Accorde)  sich 
jeder  beliebigen  Dur-  und  Molltonart  einfügen  lassen,  was 
eigentlich  die  Quintessenz  der  modernen  Harmonik  ist.  Wenn 
wir  z.  B,  in  neueren  Werken  eine  C  dur  Kadenz  finden ,  in 
der  Fis  dur  erscheint ,  wenn  Chopin  in  einer  Es  moll  Kadenz 
A  dur  aufleuchten  läßt  (op.  10,  No.  5),  so  ist  man  gewöhnlich 
geneigt,  dergleichen  als  Errungenschaft  des  19.  Jahrhunderts  zu 
preisen.  Es  mußte  auch  wirklich  im  19.  Jahrhundert  neu  er- 
worben werden.  Zu  einer  Zeit,  zu  der  dieses  Prinzip  noch 
als  Willkür ,  Übei'spanntheit ,  gleichsam  als  sinnlose  Ver- 
schwendung der  Kräfte  gedeutet  wurde ,  konnte  man  auch  zu 
Ambros.  Geschichte  der  Musik.    IV.  14 
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Gesualdos  kühnen  und  doch  sehr  klaren  Accordverbindungen 
nicht  die  rechte  Stellung  haben.  Was  zu  Ambros  Zeiten  richtig^ 
zu  erkennen  schwer  war,  das  können  wir  jetzt  leichter  würdigen, 
dank  der  Schärfung  unseres  Blicks  für  derartige  "Wirkungen,, 
zu  der  die  Entwicklung  der  zeitgenössischen  Tonkunst  uns  ge- 
bracht hat.  Man  wird  also  gut  tun,  entgegen  Ambros  Urteil 
bei  Gesualdo  den  „naiven  Wilden"  etwas  weniger  stark  zu  be- 
tonen. Nach  der  Auffassung ,  die  das  20.  Jahrhundert  vom 
Wesen  der  Harmonik  hat,  ist  Gesualdo  ohne  weiteres  den  vor- 
trefflichsten Meistern  der  Harmonik  an  die  Seite  zu  stellen. 
Seine  Harmonik  wirkt  frisch  und  neu  selbst  der  Kunst  eine? 
Chopin,  Wagner,  Liszt,   Strauß,  Reger  gegenüber. 

In  neueren  Partiturausgaben  ist  Gesualdo  leider  recht 
schwach  vertreten.  Zugänglich  sind  nur  die  folgenden  Madrigale : 
2Io7'o ,  mentre  sospiro  (fünfstimmig)  bei  Padre  Martini ,  Saggio 
fond.  di  Contrapp.,  Kiesewetter  Schicks,  d.  weltl.  Ges.;  Donna 
se  m'nncidete  (sechsstimmig) ;  Freno,  Tirsi  il  desio  (sechsstimmig)  ;. 
beide  bei  Martini ;  Baci  soavi  e  cari  (fünfstimmig),  Hawkins  III, 
214 ;  Come  csser  suo ;  Geh  ha  madonna  il  seno,  (beide  fünf  stimmig),. 
Prince  de  la  Moskowa  V,  108 ;  Moro  lasso  al  mio  duolo  (fünf- 
stimmig), Burney  III,  223 ;  E  lieto  (fünf stimmig)  in  Kirchers 
Musurgia ;  neuerdings  hat  Torchi  im  4.  Bande  der  Arte  musicale 
in  Italia  veröffentlicht:  Non  ti  amo  o  voce  ingrata ;  Itene  o  mie 
sospiri ;  Dolclssima  mia  vila;  Giä  pansi  nel  dolore,  alle  fünf- 
stimmig. 

Von  diesen  Stücken  ist  jedes  einzige  ein  vollwertiges 
Meisterstück.  Was  in  den  sechs  Büchern  der  fünfstimmigen 
Madrigale  und  den  zahlreichen  sechsstimmigen  an  Kostbarkeiten 
enthalten  sein  mag,  kann  man  nur  ahnen.  Von  Venosa  und 
Marenzio  zahlreiche  Madrigale  neu  zu  drucken  wäre  wahrlich 
eine  Aufgabe,  die  sich  mehr  lohnte  als  der  Neudruck  so  mancher 
mittelmäßiger,  braver  Durchschnittsmusik  aus  alten  Zeiten.  Die 
Partiturausgabe  v.  J.  1614  ist  leider  eine  Seltenheit  ersten 
Banges ;  nur  wenige  große  Bibliotheken  besitzen  sie.  Es  sei 
wenigstens  ein  Stück  aus  dieser  Ausgabe  hier  vollständig  mit- 
geteilt, das  von  Gesualdos  Stil  einen  besseren  Begriff  geben 
wird,  als  kleine  aus  dem  Zusammenhange  gerissene  Bruchstücke. 
Es  ist  bisher  in  einer  neuen  Partiturausgabe  nicht  zugänglich 
gewesen.  In  Berichten  zeitgenössischer  Musikschriftsteller  wird 
gerade  dieses  Stück  oft  erwähnt,  so  daß  man  wohl  glauben  darf, 
es  sei  besonders  berühmt  gewesen.  Die  Vortragsbezeichnungen 
sind  neu  hinzugesetzt.  Der  Herausgeber  hat  die  außerordent- 
liche Wirkung  des  Stücks  beim  Vortrag  erprobt : 


Sopran. 


Alt  I. 


Alt  II. 


Tenor. 


Bass. 


!^^ 


Die  Zeit  des  Überganges. 


211 


W 


cJ   I  g^ 


Re 

r 


sta 


fe 


Re- 
1> 


t^ 


E: 


Re- 


sta 


sta 


Re  -  }    -    sta 
V 


^S^^^^E^^=? 


^^^§^£^§E 


di 


di 


3 


di 


dar 


-^— ^ 


dar  -  mi 


Ö 


dar  -  mi 


-<s>~ 
no 


:i: 


di 


:^=q: 


dar 


te 


Re 


sta 


di    dar  -  mi 


n» 


m 


^^ 


25=^5 


i 


Re- 


sta 


di 


■  f^    :  Ä^ 


dar 


mi 


-3^. 


--^■ 


^ 


tg \]/S>~ 


_gL  J_g^ 


P 


Re- 


sta 


di 


dar  - mi        no 


^=2--=tt^ 


— (S>- 

Re 


U-j — 4- 


-sJ- 


i- 


p 


^^ 


t^ 


sta 


di 


dar  - mi       no 


iSn^nczi 


s 


9^^ 


Re 


sta 


=?^ 


di 


dar 


:tEt 


gif^ 


•la 


Re   - 


sta 


=1 
di      dar  -  mi      no 

14* 


212 


Die  Zeit  des  Überganges. 


fe^^EÖi^Siii^l^^a 


no   -   la 


Pen  ]-sier 
i V\  


^E^^EE^ 


=1: 


I  cru-  do  e  fal  -  I  -  la 


:=|: 


-la 


Pen  -  sier 


do   6 


fal 


—\-S> — <S^— I 


-std^ 


i^^' 


«?/ 


:^=& 


:*^ 


^=^ 


V— i/'—f 


w/ 


quel  che  ä  te  pia 


=t=z^= 


TC^ 


:TP=t/ 


quel      |cheätepia 
ij^ 


=j: 


^— * 


ce 


:1=i^=i=itiitit:^ 


{quel  che  ä  te  pia  - 


3t=3tti: 


?^ 


f—^ 


zj: 


-P-ti- 


1=p: 


i^ct^. 


4:: 


Ch'esser  nonpuö  giamai  jquelcheätepia  -  ce 


mf 


^ 


3Efe 


:i=U=ff=^z:ti 


j=^ 


-la 


Ch'esser  non  piiö   giamai        quel  che  ä  te 


t 


Die  Zeit  des  Überganges. 


213 


Ch'esser  non  puö  giamai  quel       che     ä    te 


pia 


quel  che  ä  te      '  pia  -  ce.      Mor- 

i  I 


ta  e     per 


Mor  -  ta  b 


214 


Die  Zeit  des  Überganges 

r / 


^^E^EE^ 


la     i  gio     -     -     -     -    !   -    ia 


^p:^J^- 


izzzti: 


Mor-ta  e    |    per  me        i 
P    \ 

mm 


la  gio 


1/ 


d^iizr. 


=\- 


^ 


perme 


■  1  *  ?  r  ^^, 

1  per    rae  la  gio    -    | 


(— I — 1-4- 


1^:^ 


--^1=1=^1 


^—3» 


^^^^^^^^^m^ 


per       nie 

!  V 


la      sio 


ffi 


iSf f5>- 


=1=1=^: 


:?=#: 


^M    g- 


per    me 


la   gio 


t — =1= 


Mor-    ta  e 


|m/-_ 


3-=^= 


=1=^=±t: 


^El^E 


per 


P 


Mor  -  ta  e 
mf 


per  me 


per 


Mor 


1^ 


-4-Ä?— 1^:= 


1^ 


^- 


d=4=:j 


ta  e 


Morta  fe 


9^= 


:t: 


Mor  -  ta  e 


^EES 


P        1 


per  me 

2^ 


-^— 


3= 


per    me 


per 


Ejzis: 


Mor  -  ta  ö 


per        me 


I 


Die  Zeit  des  Überganges. 
orese       f  r"""^    ^^ 


215 


=3? 


■^^ 


:^^ 


la 


gio 


i 


p^ 


cresc       I  /■ 

-4 


S5 


1=^: 


_^_^_^_,^_4_^ 


me    la    gio 

cresc 


4 — I 1 «— I 


-x=^ 


p- 


---XX-- 


-l2- 


la   gio 


'^- — f-i — i— 


mf 


^=^=t:: 


la 


gio 


ia     On- 


cresc 


9i=|: 


:^r=t: 


-^•-J- 


:t:: 


::^= 


la    gio 


'-^ 


»//■ 


il^-zrl: 


^^ 


spe  -  I  rai' 


li  -  ce 


On-de  spe-rar, 
mf 


-(2-- 


r-t: 


:^=1^ 


I 


On-de  spe 


i^i 


spe  { rar  non  li-      ce  non  li    -    |    -    ce 


:-l- 


-J- 


::1=« 


$ä3i 


rar,    spe   rar      non    li    -    ce  non    li  -  ce 


f 


--:t2 


de  sperar,      spe  |  rar 


mf 


^t 


-f^- 


'^ 


-X^ 


-^  r- 


M^ 


t:=t: 


X^ 


non  li    -    ce 


^^^ 


On 


de  spe  -  rar,     spe  -  rar 


non       li 


216 


Die  Zeit  des  Überganges. 


cresc — 


■0E^m^=&fEim 


Ch'es-sermai   piii,    raai  j  piü  fe  -    li 


Ch'es-sermai   piü,    mai 


Ch'es  -  ser  mai   piü,    mai    piü     fe  -  li 


ce. 


') 


Trotz  alles  Lobes  und  aller  Bewunderung  hat  Gesualdo 
keine  Nachahmer  gefunden  und  ist  eine  vereinzelte  Erscheinung 
geblieben.  Aber  er  hat  seine  musikalischen  Zeitgenossen  durch 
die  Tat  gelehrt,  daß  es  in  Sachen  der  Musik  zwischen  Himmel 
und  Erde  viele  Dinge  gibt,  von  denen  sich  die  Schulweisheit 
der  damaligen  Theoretiker  nichts  träumen  ließ.  AVenn  Gesualdo 
zwar  unter  den  Musikern  Aufsehen  erregte,  aber  ohne  epoche- 
machend und  ohne  in  seinem  Wirken  für  die  Kunst  folgenreich 
zu  werden,  so  wurde  sein  Zeitgenosse  Lodovico  Viadana 
beides  in  hohem  Grade.  Sein  Name  ist  einer  der  wenigen  in 
der  Musikgeschichte,  welche  sich  auch  die  große  Menge  gemerkt 
hat,  welche  es  liebt,  die  Bedeutung  ganzer  großer  Geschichts- 
abschnitte in  einem  einzigen  Repräsentanten  zusammenzudrängen, 
so  daß  ein  Einzelner  Träger  alles  dessen  wird,  was  seine  Zeit 
charakterisiert.  So  ist  Guido  von  Arezzo  noch  jetzt  für  viele 
der  alleinige  Repräsentant  jener  mühsamen  Arbeit  des  frühen 
Mittelalters,  für  die  Musik  in  Notenschrift,  Skala,  Erkenntnis 
der  Gesetze  des  Konsonierenden  und  Dissonierenden  usw.  einen 
festen  Boden  zu  schaffen ;  —  so  konzentriert  sich  der  hohe  Stil 
der    Kirchenmusik    in    dem    einen    Namen    Palestrina ,     so    die 


1)  Von  hier   an   bis   zur  Mitte  von  S.  218  folgt  der  Ambrossche 
Text  im  Anschluß  an  S.  204. 
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Katastase  der  Musik  um  das  Jahr  1600  in  dem  Namen  Viadana. 
Wer  seine  musikhistorischen  Kenntnisse  in  drei  Namen  zusammen- 
packt ,  braucht  sein  Gedächtnis  allerdings  nicht  sehr  zu  be- 
schweren. So  wie  der  ehrwürdige  Guido  ewig  den  Irrtum  auf 
dem  Rücken  mit  sich  herumschleppen  muß:  er  sei  „der  Er- 
finder der  musikalischen  Noten",  so  hieß  Viadana  und  heißt 
gelegentlich:  „Erfinder  des  Generalbasses".  Er  hat  aber  den 
Generalbaß  so  wenig  erfunden,  als  Guido  die  Notenschrift  — 
und  seine  Bedeutung  ist  ganz  wo  anders  zu  suchen.  Der  Irrtum 
reicht  in  Deutschland  in  eine  Zeit  zurück ,  wo  Viadana  noch 
lebte.  Prätorius  sagt :  „Der  Bassus  generalis  seu  continuus 
wird  daher  also  genennet,  weil  er  sich  vom  Anfang  bis  zum 
Ende  kontinuieret,  und  als  eine  Generalstimme  die  gantze  Musik 
oder  Konzert  in  sich  begreiffet,  wie  solches  dann  in  Italia  gemein, 
und  sonderlich  jetzo  von  dem  trefflichen  Musico  Lodovico  Viadana, 
novae  inventionis  primario ,  als  er  die  Art  mit  einer ,  zween, 
dreien  oder  vier  Stimmen  allein  in  ein  Orgel,  Regal,  oder  ander 
dergleichen  Fundamental-Instrument  zu  singen ,  erfunden ,  an 
Tag  bracht  und  in  Druck  aussgangen  ist,  da  denn  notwendig 
ein  solcher  Bassus  generalis  und  Continuus  pro  Organoedo  vel 
Cytharoedo  tanquam  fundamentum  vorhanden  sein  muß".^) 

Hecht  besehen  sagt  die  zitierte  Stelle  aber  nicht  einmal, 
daß  Viadana  den  Generalbaß  erfunden,  sondern  daß  er  „in  der 
Erfindung  der  Vorzüglichste"  sei,  und  die  folgenden  Worte  be- 
weisen, daß  Prätorius  die  „Concerti"  des  Viadana  gut  gekannt  — 
was  sich  übrigens  auch  daraus  ergibt,  daß  er  an  anderen  Stellen 
des  Syntagma  einzelne  Partien  aus  Viadanas  Vorrede  in 
deutscher  Übersetzung  mitteilt.  Ein  anderer  Zeitgenosse  — 
Johann  Cruger  —  spricht  bestimmter;  in  seiner  1624  er- 
schienenen „Synopsis  musica"  heißt  es:  „Bassus  generalis  seu 
continuus,  so  vom  fürtrefflichen  italienischen  Musico  Lodovico 
Viadana  erstlich  erfunden"  usw.  —  und  in  der  Vorrede  des 
„Promptuarium  musicum"  (1611)  sagt  Abraham  Schadäus  von 
Viadana:  „peritissimus  hujus  scientiae  artifex  primusque  hujus 
tabulaturae  autor".  ^)  Walther  sagt:  „Viadana  (Lodovico)  hat 
ums  Jahr  1605  die  Monodien,  Konzerten  und  den  Generalbaß 
durch  diese  Gelegenheit  erfunden"  (folgt  eine  kurze  Darstellung 
der  Sache).  So  ist  es  fortgegangen  bis  auf  Abbe  Vogler,  welcher 
noch    deutlicher    die    Behauptung    hinstellt:     „Ludwig   Viadana 

1)  Syntagma,  III.  Cap.  6  de  Basse  generali  seu  Continuo. 

2)  [Diesen  deutschen  Anhängein  Viadanas  wären  noch  hinzuzu- 
fügen der  Organist  Xaspar  Vincentius  aus  Speyer,  der  zu  Schadaeus 
Promptuarium  und  zu  Lassos  Maernum  opus  einen  Generalbaß  hinzu- 
komponierte ;  Joh.  Staden,  der  1626  eine  Anleitung  den  Basso  continuo 
zu  behandeln  verfaßte  (sie  ist  von  Friedr.  Ohrysander  abgedruckt  worden 
in  der  Allgem.  mus.  Ztg.  1877  S.  99  ff.).     (L.)] 
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schlug  endlich  (!)  vor,  den  Baß  zu  beziffern  und  dadurch  die 
Accorde,  die  zum  Grundton  und  zur  ganzen  Harmonie  gegriffen 
werden  sollten,  anzumerken,"^)  Man  bemerke  wohl:  Die  alten 
Autoren  schreiben  Lodovico  Viadana  wohl  die  Erfindung  des 
„fortgehenden  Basses"  (Basso  continuo)  zu  —  von  der  Be- 
zifferung aber  sagen  sie  kein  Wort.  — 

Kiesewetter  bestreitet  die  Erfindung  —  gibt  aber  Viadana 
das  belobende  Zeugnis  —  „daß  in  seinen  Kirchenkonzerten  zum 
erstenmal  wirkliche  Melodie  erscheine",  d.  h.  eine  in  sich  ge- 
schlossene, periodisch  gegliederte  —  denn  Melodie  hatten  sogar 
schon  die  alten  Niederländer,  aber  als  konti'apunktisch-konstruk- 
tives  Element.  Aber  auch  hierüber  wäre  zu  streiten  —  die 
Ooncerti  erschienen  1602,  Peris  Favola  in  musica  „Euridice" 
schon  1600  —  und  man  wii-d  dem  Gesänge,  mit  welchem  Orfeo 
an  der  Seite  seiner  wieder  errungenen  Euridice  unter  den  Hirten 
erscheint,  den  Namen  einer  Melodie  und  zwar  einer  schönen, 
fein  empfundenen  Melodie  nicht  abstreiten  können.  Auch  ist 
Viadanas  „Melodie"  einstweilen  noch  weit  davon  entfernt,  sich 
frei  und  leicht  zu  bewegen  —  sie  verläugnet  ihre  Abstammung 
aus  der  Polyphonie  durchaus  nicht  und  trägt  gleichsam  die 
Spuren  der  kaum  abgestreiften  kontrapunktischen  Fesseln  noch 
an  Händen  und  Füßen.  ")  Den  Singbaß  versteht  Viadana,  selbst 
wo  er  solo  auftritt,  noch  so  sehr  als  Grundstimme,  daß  wir  in 
den  Konzerten  Stücke  finden,  wo  ihn  der  Orgelbaß  einfach  im 
Unisono  verdoppelt.  •') 

[Lodovico  Grossi  da  Viadana  stammt  aus  Viadana 
bei  Oremona.  *)  Dort  wurde  er  um  1564  geboren.  Costanzo 
Porta  soll  sein  Lehrer  gewesen  sein.  Er  verbrachte  sein  Leben 
fast  ausschließlich  in  Oberitalien,  nur  vorübergehend  war  er  in 
Rom.  Er  wui-de  1594  am  Dom  in  Mantua  Kapellmeister;  noch 
in  dieser  Stellung  trat  er  in  den  Franziskanerorden  ein,  unterrichte 
die  Mönche  in  der  Musik.  1609  verließ  er  Mantua,  übernahm 
eine  Kapellmeisterstelle  in  der  Kathedrale  zu  Concordia  bei 
Modena,  1612  am  Dom  zu  Fano  bei  Pesaro  und  Urbino.  Drei 
Jahre  später  war  er  „Ordensdefinitor"  in  Piacenza.  Seine  letzten 
Lebensjahre    scheint  er    im  Franziskanerkloster  zu  Gualtieri  am 


1)  Handbuch  zur  Harmonielehre,  S.  129. 

2)  Diese  Ansicht  Ambros  ist  kaum  im  vollen  Umfange  aufrecht 
zu  erhalten.  Die  Belege  für  meine  abweichende  Ansicht  folgen  weiter 
unten.     (L.) 

3)  Dieses  Verfahren  ist  sogar  noch  in  der  Zeit  LuUys  allgemein 
üblich;  daher  darf  man  Viadana  deswegen  nicht  der  Rückständigkeit 
zeihen.     (L). 

4)  Vgl.  Haberls  biogr.  bibliogr.  Studie  über  Viadana  im  Kirch, 
mus.  Jahrb.  1889,  die  zum  großen  Teil  das  Material  der  folgenden 
Darstellung  geliefert  hat. 
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Po  zugebracht  zu  haben.  Dort  starb  er  1645.  Seine  Werke 
erschienen  zwischen  1590  und  1619,  im  ganzen  29  Publikationen, 
von  denen  die  meisten  mit  opus-Zahlen  versehen  sind.  Der 
weitaus  größte  Teil  davon  gehört  der  Kirchenmusik  an.  Nur 
die  frühesten  Werke  enthalten  weltliche  Musik ,  wie  die  vier- 
stimmigen Canzonette  vom  Jahre  1590  „con  un  dialogo  a  8  di 
Ninfe  e  Pastori  &  una  aria  di  Canzon  Francese  per  sonare". 
1594  erschienen  dreistimmige  Kanzonetten ;  auch  Madrigale  zu 
vier  und  sechs  Stimmen  (vom  Jahre  1591  und  1593)  werden  von 
Fetis  erwähnt  (leider  ohne  Fundangabe).  Der  Instrumental- 
musik gehört  das  op.  XVIII  an,  das  1608  oder  1610  in 
Venedig  bei  Vincenti  erschien,  dem  Verleger  fast  aller  Werke 
Viadanas  bis  zum  op.  XXVII.  Der  Titel  lautet :  Sinfonie 
niusicali  a  8  voci  di  Lodomco  Viadana- Commodo  per  concertare 
con  ogni  sorte  di  stromenti.  Con  il  suo  Basso  generale  per  V Or- 
gana    Die  18  Symphonien  sind  mit  Städtenamen  be- 
zeichnet :  La  ßomana  —  La  Napolitana  —  La  Venetiana  — 
La  Milanese  —  La  Genovese  —  La  Fiorentina  —  La  Bolognese 
—  La  Veronese  —  La  Mantovana  —  La  Cremonese  —  usw. 
Den  Beschluß  machen  Piacenza ,  Modena,  Peggio.  In  der 
Reihenfolge  liegt  zweifellos  Absicht  und  System.  Diese  ein- 
sätzigen, der  Kanzone  ähnlichen  Stücke,  in  der  Art  von  Doppel- 
chören ,  gehören  zu  den  wichtigsten  Denkmälern  der  frühen 
Instrumentalmusik ;  sie  verdienten  eine  nähere  Betrachtung. 
Alles  übrige  von  Viadana  ist  Kirchenmusik,  teils  Motetten, 
Pesponsorien,  Lamentationen,  Psalmen,  Messen  u.  dgl.  in  älterer 
Art  a  cappella,  teils  Kirchenkonzerte  und  Verwandtes  im  neuen 
Stil  mit  Generalbaß.  Von  den  a  cappella  Stücken  nach  älterer 
Art  ist  nicht  viel  Besonderes  zu  sagen,  wenn  anders  man  von 
den  wenigen  in  Partitur  vorliegenden  Stücken  einen  Schluß  auf 
die  übrigen  ziehen  darf.  In  Proskes  „Musica  Divina",  in 
mehreren  Jahrgängen  des  „Kirchenmusikalischen  Jahrbuches", 
auch  im  Pustetschen  Verlage  zu  Pegensburg  sind  Viadanasche 
Kompositionen  erschienen.  Man  kann  sie  als  klare,  einfache, 
wohlklingende  und  geschmackvolle  Musik  bezeichnen,  die  aber 
weder  durch  besondere  Kunstfertigkeit,  noch  durch  außerordentlich 
große  musikalische  Erfindungskraft  die  Aufmerksamkeit  stark 
fesseln  kann.  Das  eigentliche  Tendenzwerk  Viadanas,  das  seinen 
Namen  immer  lebendig  erhalten  hat,  ist  das  op.  XII,  die  be- 
rühmten, oben  schon  erwähnten  Cento  Concerti  Ecclesiasiici.  Ä  Una, 
a  due,  a  tre  e  a  quaitro  voci.  Con  il  basso  continuo  per  sonar 
neu'  organo.  Nova  inventione  commoda  per  ogyii  sorte  de  caniori 
&  per  gli  organisti.  Die  Originalausgabe  vom  Jahre  1602  ent- 
hält allerdings  nm'  59  Kompositionen.  Die  100  Konzerte  werden 
erst  vollzählig,  wenn  man  die  Fortsetzung,    das   op.   XVII  vom 
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Jahre  1607  hinzurechnet,  das  ein  Fra  Danielle  da  Perugia  wohl 
mit  Genehmigung  des  Komponisten  herausgegeben  hat,  und  auch 
das  3.  Buch  vom  Jahre  1611  noch  hinzunimmt.  Der  Erfolg 
der  Concerti  war  ein  so  großer,  daß  schon  im  Jahre  1612  die 
achte  Auflage  des  ersten  Buches  erscheinen  konnte.  Auf 
Deutschland  wirkten  sie  so  stark,  daß  der  Frankfurter  Verleger 
Nik.  Stein  1613  eine  Gresamtausgabe  der  di-ei  Bücher  erscheinen 
lassen  konnte  unter  dem  Titel  ,, Opera  omnia  saa-orum  concer- 
iuum  1,  2,  3  et  4  voc  .  .  ."  Bei  der  großen  Bedeutung  die 
gerade  dies  Werk  Viadanas  für  die  Generation  nach  ihm  hat, 
ist  es  angebracht  auf  seinen  Inhalt  etwas  näher  einzugehen,  als  es 
Ambros  getan  hat.  Insbesondere  die  Vorrede  ist  ein  so  wichtiges 
Dokument,  daß  hier  wenigstens  Auszüge  aus  ihr  nicht  fehlen 
dürfen.  Sie  ist  vollständig  an  mehreren  Stellen  abgedruckt.  ^) 
Viadana  beginnt  damit,  den  Leser  aufzuklären,  wie  er  zu  seiner 
neuen  Methode  gekommen  ist.  Man  kennt  die  Pi'axis  seiner 
Zeit,  mehrstimmige  Gesangswerke  oft  so  zu  besetzen,  daß  eine 
oder  mehrere  Gesangstimmen  durch  Instrumente  ersetzt  wurden. 
Dies  geschah  in  kleineren  Kirchen  wohl  oft  aus  Mangel  an 
guten  Sängern.  Daß  bedeutende  Kompositionen  bei  dieser  Auf- 
führungsweise viel  verloren,  ist  kaum  zu  bezweifeln:  „"Wenn  ein 
Kantor  drei  oder  zwei  Stimmen  oder  auch  nur  eine  einzige  zur 
Orgel  wollte  singen  lassen  [das  soll  wohl  heißen,  wenn  er  eben 
nicht  mehr  Sänger  zur  Verfügung  hatte],  so  sah  er  sich  ge- 
nötigt, weil  es  an  Tonstücken  solcher  Art  mangelt,  eine,  zwei 
oder  drei  Stimmen  dazu  aus  einer  vorhandenen  fünf-,  sechs-, 
sieben-  oder  achtstimmigen  Motette  auszuwählen.  Diese  Stimmen 
jedoch  müssen  als  obligate  mit  den  übrigen  im  genauesten  Zu- 
sammenhange stehen  durch  Nachahmungen,  Schlußfälle,  Kontra- 
punkte und  so  Adeles  andere,  was  in  der  ganzen  Art  solcher 
Gesänge  beruht.  Sie  waren  daher  voll  langer ,  wiederholter 
Pausen,  ohne  ordentliche  Schlußfälle,  ohne  angenehmen  Gesang 
und  von  nur  geringer  und  wenig  geschmackvoller  Fortführung. 
Dazu  kam  noch  die  stete  Unterbrechung  der  Worte ,  die  in 
einzelnen  Stimmen  ganz  fehlten,  oder  manchmal  mit  unpassenden 
Unterbrechungen  aufeinander  folgten  .  .  .  Daher  habe  ich  öfter 
und  ernstlich  über  diese  Schwierigkeiten  nachgedacht,  und  mich 
bemüht,  diese  auffallenden  Ubelstände  irgendwie  zu  heben  und 
Gott    sei    gedankt !    ich    glaube    durch    die    Komposition    dieser 


1)  Deutsche  Übersetzungen  von  Winterfeldt  (Joh.  Grabrieli  II,  59), 
Fr.  Chrysander  (Allgem.  mus.  Ztg.  1877,  S.  85—88),  Abdruck  der  deutschen 
Übersetzung  Steins  v.  J.  1612  in  Eitners  Monatsheften  1876,  S.  105  ff., 
;iuch  im  Kirch.musik.  Jahrb.  1889,  S.  49ff.,  daselbst  noch  eine  neue 
Übersetzung.  Die  obigen  Auszüge  sind  der  Übersetzung  des  Kirch.musik. 
Jahrb.  entnommen. 
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meiner  Konzerte  endlich  das  rechte  IMittel  dafür  gefunden  zu 
haben."  Es  wird  also  hier  der  Unterschied  zwischen  einer 
Chorstimme  und  einer  Solostimme  sehr  deutlich  gemacht. 
Viadanas  Bestreben  ist,  Solostimmen  mit  Begleitung  zu  schreiben. 
Die  Anweisungen  für  den  Vortrag  sind  als  erste  Abhandlung 
üher  den  Generalbaß  außerordentlich  wichtig.  In  12  Regeln  legt 
Viadana  seine  sehr  beachtenswerten  Ansichten  nieder.    Sie  lauten  : 

1.  „Diese  Art  von  Konzerten  muß  sanft  vorgetragen  werden, 
mit  Zartheit  und  Anmut,  die  Akzente  müssen  mit  Verstand, 
die  Verzierungen  mit  Maß  und  an  ihrem  Orte  angewendet 
werden.  Vor  allem  ist  außer  dem  was  gedruckt  steht  nichts 
hinzuzufügen :  denn  es  gibt  gewisse  Sänger ,  welche ,  da  die 
Natur  sie  mit  einiger  Kehlfertigkeit  beschenkt  hat,  keinen  Gesang 
jemals  so  vortragen,  wie  er  geschrieben  steht,  und  sich  nicht 
bekümmern,  daß  sie  infolgedessen  heutzutage  nicht  gefallen,  viel- 
mehr, daß  sie  sehr  geringe  geachtet  werden,  in  Born  zumal,  wo 
die  wahre  Schule  des  guten  Gesanges  blüht."  (Dieser  Ausfall 
gegen  die  herrschende  Mode  des  Verzierens  mit  allerlei  Kolora- 
turen ist  der  Beachtung  wert,  weil  er  zeigt,  daß  diese  Art  des 
Vortrags,  obschon  weit  verbreitet,  dennoch  von  einem  so  gebildeten 
Künstler  wie  Viadana  als  ein  Auswuchs  betrachtet  wurde.) 

2.  „Dem  Organisten  liegt  ob,  sich  möglichst  einfach  an  die 
Partitur  zu  halten,  namentlich  mit  der  linken  Hand ;  will  er 
aber  einige  geschwindere  Bewegungen  mit  der  Rechten  machen, 
wie  eben  ja  Ausschmückungen  der  Kadenzen ,  oder  sonstige 
Verzierungen ,  so  muß  es  auf  eine  Weise  geschehen ,  daß  der 
Gesang  dadurch  nicht  bedeckt  oder  der  Sänger  durch  zu  viele 
schnelle  Töne  in  Verwirrung  gebracht  werde."  (Partitur  be- 
deutet hier  nur  die  Baßstimme ;  Avas  wir  Pai'titur  nennen,  das 
heißt  bei  Viadana   „Intavolatura",  Tabulatur.) 

3.  „Es  wird  gut  sein,  wenn  der  Organist  das  vorzutragende 
Konzert  zuvor  durchsieht ;  denn  hat  er  sich  mit  dessen  Eigen- 
tümlichkeiten bekannt  gemacht ,  wird  er  es  um  so  besser  zu 
begleiten  vermögen." 

4.  „Eine  jede  Kadenz  muß  an  ihrem  Orte,  der  Lage  der 
singenden  Stimme  gemäß ,  angebracht  werden ;  also  wenn  eine 
einzelne  Baßstimme  singt ,  mache  eine  Kadenz  im  Baß ,  wenn 
ein  Tenor  singt ,  eine  Kadenz  im  Tenor ,  im  Alt  und  Sopran 
ebenfalls  an  den  betreffenden  Orten :  denn  es  würde  eine  üble 
"Wirkung  tun,  wenn  die  Orgel  eine  Kadenz  des  Soprans  im  Tenor 
oder  umgekehrt  zur  Ausführung  brächte." 

5.  „Fängt  ein  Konzert  nach  Art  einer  Fuge  an,  so  hat  auch 
der  Organist  zuerst  die  bezeichneten  Tasten  allein  (an  Tasto  solo) 
anzuschlagen ;  wenn  die  anderen  Stimmen  hinzutreten,  steht  die 
fernere  Begleitung  in  seinem  Belieben." 
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6.  „Es  ist  unterblieben,  die  Stimmen  bei  diesen  Konzerten 
übereinander  völlig  in  Partitur  (l'Intavolatura)  auszusetzen,  nicht 
um  die  Mühe  zu  sparen,  sondern  um  dem  Organisten  die  Be- 
gleitung zu  erleichtern ;  denn  nicht  jeder  spielt  ein  solches  aus- 
gesetztes Musikstück  leicht  vom  Blatte,  die  meisten  werden  mit 
einer  bloßen  Grundstimme  (Partitura)  eher  fertig.  Jeder  Organist 
aber  wird  jedwedes  Stück,  so  hoffe  ich,  leicht  sich  selber  aus- 
setzen können  (farsi  detta  Intavolatura) ;  was,  die  Wahrheit  zu 
sagen,  viel  besser  ist." 

7.  „Die  Püllstimmen  können  auf  der  Orgel  mit  Händen 
und  Füßen  gemacht  werden,  doch  ohne  Zusatz  anderer  Register ; 
denn  die  Natur  dieser  zarten  und  kleinbesetzten  Konzerte  ver- 
trägt nicht  den  Lärm  des  vollen  Orgelwerks ;  auch  hat  bei 
kleinen  Tonstücken  dergleichen  Begleitung  etwas  Pedantisches." 

8.  „Die  Versetzungszeichen  des  :|  Ij  b  sind  überall,  wo  sie 
nötig  waren,  beigefügt;  ein  jeder  Organist  wird  sie  daher  ge- 
hörig in  Acht  nehmen." 

9.  „In  der  Partitur  braucht  man  sich  nie  vor  zwei  Quinten 
oder  Oktaven  zu  hüten,  wohl  aber  sind  dieselben  in  den  Sing- 
stimmen zu  vermeiden". 

10.  „Wer  diese  Art  von  Tonstücken  ohne  Orgel  oder 
Cembalo  (Manucordo)  vortragen  wollte,  würde  keine  gute  Wirkung 
hervorbringen,  sondern  meist  nur  Dissonanzen  warnehmen." 

11.  „Bei  diesen  Konzerten  werden  Falsett-Stimmen  bessere 
Wirkung  hervorbringen,  als  die  natürlichen  Soprane ;  denn  die 
Knaben  singen  meist  nachlässig  und  mit  geringer  Anmut;  auch 
ist  des  größeren  Eeizes  wegen  auf  die  Ferne  zu  rechnen.  Doch 
ist  kein  Zweifel,  daß  ein  guter  natürlicher  Sopran  nicht  mit 
Geld  zu  bezahlen  ist;   aber  doch  finden  sich  deren  gar  wenige." 

12.  „Wenn  man  ein  Konzert  von  gleichartigen  tieferen 
Stimmen  (a  voci  pari)  singt,  soll  die  Orgel  nicht  hohe  Töne 
dazu  anschlagen,  und  umgekehrt  bei  hohen  Stimmen  nicht  in 
der  Tiefe  spielen,  außer  wenn  der  Begleiter  eine  Kadenz  in  der 
Oktave  macht,  was  eine  gute  Wirkung  erzielt." 

Am  bequemsten  unterrichtet  man  sich  über  Viadanas 
Kirchenkonzerte  in  dem  Nachdruck  von  Nik.  Stein,  Frankfurt 
1620:  Opera  omnia  sacrorum  concertuuni  .  .  .  der  noch  mehr  als 
die  100  Konzerte  der  früheren  Sammlungen  enthält,  nämlich 
146  Stücke  von  ein  bis  vier  Stimmen  und  als  letztes  Stück 
Falsi  bordoni  in  allen  Tönen.  Nach  Ausweis  des  Inhaltsver- 
zeichnisses sind  50  Stücke  für  eine  Solostimme  geschrieben 
(14  für  Sopran  oder  Tenor,  11  für  Alt,  14  für  Tenor,  11  für 
Baß),  darauf  folgen  32  Duette,  29  Terzette,  35  Stücke  zu  vier 
Stimmen.  Es  seien  hier  zwei  bisher  nicht  veröffentlichte  Stücke 
für  Solotenor  mitgeteilt,   die  in  der  Melodiebildung  für  Viadanas 
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Art  typisch  sind.  Sie  mögen  gleichzeitig  beweisen,  daß  Ambros' 
Ansicht  sich  nicht  aufrecht  erhalten  läßt,  die  Melodie  Viadanas 
unterscheide  sich  nicht  wesentlich  von  der  Führung  einer  Stimme 
in  einer  mehrstimmigen  Komposition  nach  alter  Art.  Auf  den 
ersten  Blick  fällt  das  abgerundete,  geschlossene  dieser  Melodie 
auf:  Perioden,  Sequenzen  gliedern  sie  in  übersichtlicher  Weise. 
Die  Deklamation  ist  tadellos ,  die  ßythmik  interessant  durch 
reiche  Abwechslung  verschiedenartiger  Takte.  Das  Original  hat 
in  der  Singstimme  gar  keine  Taktstriche,  in  der  continuo-Stimme 
dagegen  ganz  regelmäßig  durchgeführte  Takte,  ohne  Rücksicht 
auf  den  Rythmus  der  Singstimme.  Die  Taktstriche  sind  hier 
so  gesetzt,  wie  sie  der  nicht  mißzuverstehende  Rythmus  der 
Singstimme  verlangt.  Wegen  des  häufigen  Taktwechsels  sind 
die  Taktvorzeichen  überhaupt  fortgelassen. 
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Es  handelt  sich  in  diesen  Stücken  tatsächlich  um  einen 
neuen  Stil  in  der  Kirchenmusik.  Viadana  hat  so  nachhaltig 
gewirkt,  daß  man  seine  Spuren  noch  50  Jahre  später  deutlich 
sieht  bei  fast  allen  Komponisten,  die  Kirchenkonzerte  geschrieben 
haben.  Heinrich  Schütz  z.  B.,  noch  mehr  Hammerschmidt 
lehnen  sich  stark  an  Viadana;  ein  Blick  auf  Hammerschmidts 
Stücke  in  dieser  Schreibart,  die  demnächst  in  den  Denkmälern 
deutscher  Tonkunst  erscheinen  werden ,  bestätigt  sofort  diese 
Behauptung.  So  sind  die  „Concerti  ecclesiastici"  also  ein  epoche- 
machendes "Werk,  und  schon  darum  wert,  daß  man  sie  kennt. 
Leider  gibt  es  noch  keinen  Neudruck,  sogar  einzelne  Stücke 
daraus  sind  fast  nirgends  im  Neudruck  zu  finden.  Eitner 
(Monatshefte  f.  Mus.gesch.  1876)  und  Witt  (Flieg.  Blatt,  f. 
kath.  Kirch. mus.  1867)  haben  zwei  oder  drei  Stücke  mitgeteilt. 
In  handschriftlicher  Partitur  hat  C.  v.  Winterfeldt  einige  Stücke 
niedergelegt  in  Band  37  seiner  großen  Sammlung  (Berliner 
Bibliothek),  darunter  einen  merkwürdigen  Versuch ,  die  Messe 
monodisch  zu  behandeln :  Die  Missa  dominicalis  für  Tenor-Solo 
und  continuo ,  allerdings  mit  ihren  kurz  abgerissenen ,  unge- 
lenken melodischen  Phrasen  nicht  eine  der  besten  Leistungen 
Viadanas. 

Was  den  Kunstwert  der  Konzerte  Viadanas  angeht,  so  ist 
es  gegenwärtig  kaum  möglich,  nach  den  wenigen  vorliegenden 
Proben  ein  gegründetes  Urteil  abzugeben.  Eine  Gesamtausgabe 
in  Partitur  von  Viadanas  op.  XII  (samt  Fortsetzungen)  mit  gut 
ausgearbeitetem  Generalbaß  tut  der  Musikgeschichte  Not.  Aber 
so  mancher  ausdrucksvolle  Zug  in  den  hier  mitgeteilten  Stücken 
wird  in  die  Augen  fallen.  Vollends  das  kleine  vierstimmige 
Quis  dabit  capiti  mei  ist  ganz  hervorragend.  Es  ist  in  der  Art 
eines  falso  bordone  gesetzt.  Der  basso  continuo  geht  mit  dem 
Singbaß,  er  füllt  auch  die  Pausen  des  Gesanges  aus ;  er  ist  fast 
ganz  überflüssig  und  deswegen  hier  nicht  besonders  ausgesetzt. 
Die  kleinen  eingeklammerten  Noten  beziehen  sich  auf  ihn.  Von 
schönen  Männerstimmen  gesungen  (am  besten  eine  kleine  Terz 
oder  einen  Ganzton  nach  oben  transponiert)  ist  das  kleine  Stück 
mit  seinem  ernsten  pathetischen  Klang ,  den  fein  abgetönten 
dunklen  Harmonien,  der  ausdrucksvollen  Deklamation  einer  er- 
greifenden Wirkung  sicher.  Es  möge  zeigen ,  daß  man  bei 
Viadana  nach  wirklich  bedeutenden  Kunstwerken  vielleicht  nicht 
umsonst  suchen  wird : 
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Von  den  übrigen  Werken  Viadanas  sind  zum  Teil  neu  ge- 
druckt die  folgenden :  Fahi  hordoni  a  5  voci,  divisi  in  sei  ordini 
per  tuono  con  i  ire  salmi  che  si  cantano  a  TevTca  seconda  Vuso 
di  Santa  chiesa  e  tutti  gli  otto  tuoni  jmv  falso  Bordone  in  Tripla 
VHimio  Te  Deum  laudamiis  (daraus  stammen  die  schönen  Falsi- 
bordoni,  die  Proske  im  3.  Bande  der  Musica  divina  veröffentlicht 
bat),  1596  erschienen  und  24  Oredo  a  canto  fermo  sopra  i  tuoni 
delk  Hinni,  che  Santa  chiesa  usa  cantare  col  versetto  „Et  incar- 
natus  est"  vom  Jahre  1619,  im  Eepertorium  musicae  sacrae  von 
Haberl  herausgegeben.  Die  Vorrede  der  vierchörigen  Psalmen 
op.  XXVII,  vom  Jahre  1612  ist  wichtig,  weil  sie  über  den 
Vortrag  derartiger  konzertierender  Werke  genaue  Mitteilungen 
macht.  Haberl  (a.  a.  0.)  gibt  einen  Auszug  daraus,  der  hier 
zitiert  sei ;  Viadanas  Anweisungen  behalten  ihre  Gültigkeit  auch 
für  die  deutsche  Musik  des  17.  Jahrhunderts,  soweit  sie  sich 
des  konzertierenden  Stils  bedient: 

„Der  erste  Chor  stelle  sich  bei  der  Hauptorgel  auf,  er  ist 
der  bevorzugteste,  und  soll  aus  fünf  guten  Sängern  bestehen, 
welche  sicher,  frei  und  modern  singen  und  vortragen  können. 
Außer  der  Orgel  und  etwa  der  Baßlaute  (Chitarone)  soll  bei 
diesem  Chore  kein  Instrument  mitwirken.  Der  Organist  achte 
auf  passende  Registrierung;  wenn  er  die  Worte  voto  und 
pleno   findet,   muß  er  mit  wenigen  oder  mit  a  1 1  e  n  Registern 
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spielen.  Wenn  dieser  Chor  ein-,  zwei-,  drei-,  vier-  oder  fünf- 
stimmig behandelt  ist ,  so  hat  der  Organist  einfach  und  tm- 
vermischt  zu  spielen,  ohne  Figuren  oder  Läufe.  Bei  den  ßipieni- 
Stellen  darf  er  nach  Belieben  zeigen  was  er  leisten  kann". 

„Der  zweite  Chor ,  die  Kapelle  genannt ,  ist  vierstimmig 
und  gleichsam  der  Nerv  und  die  Grundlage  der  guten  Musik. 
Er  soll  von  mindestens  16  Sängern  besetzt  sein,  sonst  ist  die 
Kapelle  schwach.  Besteht  er  aus  20  oder  30  Stimmen  und 
Instrumenten ,  so  gibt  das  einen  trefflichen  Musikkörper  und 
wird  sehr  gute  AVirkung  machen". 

„Der  dritte  Chor  besteht  aus  Oberstimmen.  Der  erste 
Sopran  (sopranissimo)  wird  von  einem  Kornett  oder  einer  Violine 
gespielt,  der  zweite  von  einer  sehr  guten  Stimme  oder  von  zwei 
oder  drei  Sopranisten  gesungen ,  Alt  ist  als  Mezzosopran  zu 
betrachten  und  mehrfach  mit  Sängern,  Violinen  und  krummen 
Kornetten  zu  besetzen.  Der  Tenor  soll  von  mehreren  Stimmen, 
sowie  mit  Posaunen  (Tromboni),  Violinen  und  der  Orgel  in  der 
hohen  Oktave  gesungen  werden." 

„Der  vierte  Chor  besteht  aus  vier  tiefen  Stimmen  (voci  pari). 
Die  erste  ist  ein  sehr  tiefer  Alt,  mehrfach  von  Sängern,  tiefen 
Violinen  und  krummen  Kornetten  besetzt,  die  zweite  Stimme 
wird  von  einer  Anzahl  Tenöre  mittlerer  Stimmlage  (Tenore 
commodissimo)  mit  Posaunen  vorgetragen,  die  dritte  Stimme  ist 
Bariton,  mehrfach  besetzt  unter  Begleitung  von  Posaiinen  und 
Violinen,  der  Baß  steht  immer  (grave)  tief  und  veiiangt  tüchtiges 
Material  (profondi  Bassi) ,  unterstützt  von  Posaunen ,  Doppel- 
violonen  (Violoni  doppi)  und  Fagotten  nebst  der  Orgel  in  der 
tiefen  Oktave." 

„Diese  Psalmen  können  auch  zweichörig  gesungen  werden ; 
dann  nehme  man  nur  den  ersten  und  zweiten  Chor.  Wer  aber 
dem  heutigen  Geschmacke,  der  sich  an  vier-  bis  achtchörigen 
Kompositionen  ergötzt  eine  Hekatombe  opfern  will,  der  braucht 
nur  den  zweiten,  dritten  und  vierten  Chor  zu  verdoppeln,  ohne 
Fehler  befürchten  zu  müssen,  denn  das  Hauptgewicht  ruht  im 
schönen  Vortrag  des  fünfstimmigen  ersten  Chors." 

„Bei  diesem  ersten  Chore  ist  auch  der  Posten  des  Kapell- 
meisters ;  dieser  hat  aus  dem  Basso  continuo  des  Organisten  die 
Tempoangaben  zu  bestimmen  und  die  Soli,  Duo,  sowie  die  drei-, 
vier-  und  fünfstimmigen  Sätze  anzudeuten.  Wenn  dann  die 
BilDieni  einzusetzen  haben,  so  hat  er  sein  Angesicht  allen  Chören 
zuzuwenden  und  durch  Erheben  der  beiden  Hände  das  Zeichen 
für  sämtliche  Sänger  und  Musiker  zu  geben."] 
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[Zur  VorgeschicMe  der  Oper.] 

[In  den  letzten  dreißig  Jahren  ist  die  Vorgeschichte  der 
Oper  immerhin  einigermaßen  aufgeklärt  worden,  so  daß,  trotz 
den  sehr  weiten  Lücken  doch  ein  Überblick  über  das  Ganze 
möglich  ist,  wie  ihn  Ambros  nicht  haben  konnte.  Es  sei  daher 
im  Folgenden  das  Wichtigste  von  dem  zusammengestellt ,  was 
nach  der  gegenwärtigen  Kenntnis  mit  der  Voi'geschichte  der 
Oper  zu  tun  hat.  Hauptsächlich  ist  Italien  beteiligt,  aber  auch 
Frankreich,  Spanien,  England,  am  wenigsten  Deutschland  kommen 
in  Betracht. ') 

Eine  engere  Verknüpfung  von  Drama  mit  Kunstmusik  scheint 
in  Italien  erst  von  der  Zeit  herzurühren,  als  die  Renaisance- 
literatui'  auch  dem  Drama  ihre  besondere  Aufmerksamkeit  zu- 
wandte.-)  Das  früheste  dieser  Dramen,  der  ,,Orfeo"  des 
Poliziano,  der  in  Mantua  im  Jahre  1471  dargestellt  wurde, 
enthält  eine  Reihe  von  Musikstücken ,  von  einem  sonst  unbe- 
kannten Musiker  Germi  komponiert;  Musik  erklang  zu  einer 
Kanzone  des  Aristeo,  zum  Chor  der  Driaden,  zu  Orpheus  Bitten 
an  die  AVächter  der  Unterwelt,  zum  Chor  der  Bacchanten.  Aus 
den  nächsten  Jahren  werden  nicht  wenige  theatralische  Auf- 
führungen mit  Musik  gemeldet,  so  eine  Conversione  di  S.  Paolo 
(Rom  1480),  eine  Bappresentazione  di  Febo  e  Pitone  o  di  Dafue 
mit  Musik  von  Giampietro  della  Viola  (Mantua  1486). 
In  einer  Komödie  des  Sannazaro,  die  am  4.  März  1492  in 
Neapel  dargestellt  wurde,  findet  sich  die  Vorschrift :  „Letizia 
tritt  auf,  begleitet  von  drei  Gefährtinnen,  die  auf  der  Viola, 
der  cornamusa,  der  Flöte  und  einer  ribecca  spielen"  ;  ein  ander- 
mal, in  Jacopo  Nardis  Komödie  Amicixia,  werden  Strophen 
zur  Lyra  gesungen  (1494,  Florenz),  in  der  Panfila  von  Pistoia 
(Ferrara  1499)  werden  die  Akte  mit  canzonetten  beschlossen. 
Das  ganze  16.  Jahrhundert  hindurch  findet  sich  Musik  zu  den 
Schauspielen,  nicht  nur  in  Tragödien,  auch  in  Komödien.  In 
diesen  legte  man  gern  sogenannte  Intermedie  ein,  Zwischenakts- 
musiken,  die  sich  zu  einem  eigenen,  wichtigen  Genre  heran- 
bildeten, das  als  selbständige  Gattung  noch  nach  Einführung  der 
Oper  weiter  besteht. 


1)  Über  die  Vorgränger  der  Oper  unterrichtet  man  sich  am  besten 
in  den  Schriften  A.  Solertis,  die  teils  als  Bücher,  teils  als  Aufsätze  in 
der  Rivista  ÄJusicale  Italiana  während  der  letzten  15  Jahre  erschienen 
sind.  Die  folgende  Darstellung  folgt  im  wesentlichen  Solertis  Angaben, 
zieht  aber  auch  andere  noch  nicht  benutzte  Originalquellen  hinzu. 

2)  Vgl.  A.  Solerti.  Precedenti  del  Melodramma.  Riv.  mus.  ital. 
1903,  S.  207  ff. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  16 
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Besonders  eingeliende  Nachrichten  über  Festspiele  mit 
Musik  sind  uns  aus  Ferrara  erhalten.  Dort  hielten  die  Fürsten 
des  Hauses  Este  eine  glänzende  Hofhaltung ,  bei  der  Musik 
hinter  den  anderen  Künsten  nicht  zurückstand.  Bei  Gregorovius  ^) 
möge  man  nachlesen,  mit  welcher  Pracht  1501  die  Hochzeit 
von  Alphons  d'Este  und  Lucrezia  Borgia  gefeiert  wurde.  Schon 
früher,  1486  wurden  die  Menaechmi  des  Plautus  im  Schlosse  zu 
Ferrara  aufgeführt,  1487  ein  Drama  CefnJo  von  Niccolö  da 
Correggio.  Dabei  wurden  Intermedien  für  Instrumente  allein 
gespielt.  ^)  Eine  ganze  Reihe  solcher  Aufführungen  ist  in 
Ferrara  nachzuweisen.  Isabella  d'Este  hat  in  Briefen  an  ihren 
Gemahl  Franz  Gonzaga  Schilderungen  der  Feste  gegeben,  denen 
sie  1502  in  Ferrara  beiwohnte.  ^)  Wir  erfahren  darin  von 
Balletten,  die  als  Intermedien  aufgeführt  wurden,  von  Instru- 
mentalstücken als  Prolog ,  von  eingeflochtenen  Musikstücken. 
Alfons  II  (1533—1597)  tat  für  die  Musikpflege  in  Ferrara 
womöglich  noch  mehr  als  seine  Vorgänger.  Alfonso  della 
Viola  und  Antonio  dal  Cornetto  werden  in  seiner  Zeit 
al  s  Komponisten  genannt ,  die  zu  zahlreichen  Komödien  die 
Musik  schrieben. 

Auch  in  anderen  Städten ,  Rom,  Florenz,  Mantua, 
Venedig  waren  derartige  Aufführungen  im  16.  Jahrhundert 
nicht  selten.  Bei  den  Festlichkeiten  die  1539  in  Florenz  ^) 
stattfanden  zur  Vermählung  des  Cosimo  I.  Medici  mit  Eleonora 
von  Toledo  erregten  großartige  musikalische  Aufführungen  Be- 
wunderung, Ballette  mit  reicher  Besetzung  in  Singstimmen  und 
Instrumenten.  Bei  Lavoix  (in  seiner  Histoire  de  iHnstruvieniation) 
möge  man  näheres  nachlesen  über  eine  ganze  Reihe  derartiger 
Veranstaltungen  bei  anderen  Gelegenheiten. 

Alfons  I.  von  Ferrara  ließ  sich  von  seinem  Abgesandten 
in  Rom,  Paolucci  auch  über  musikalische  Dinge  berichten.  So 
erfährt  man  aus  einem  Briefe  des  Paolucci  vom  8.  März  1518 
über  eine  Aufführung  von  Ariostos^)  /  Suppositi  vor  Leo  X. 
im  Vatikan.  Nach  jedem  Akt  wurden  musikalische  Intermedien 
eingelegt.  Flöten  (pifEari),  Dudelsäcke,  zwei  Zinken,  Violen, 
Lauten  und  eine  kleine  Orgel  waren  beteiligt,  dazu  Singstimme 
und  Flöte.  Aus  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  häufen 
sich  die  Nachrichten  über  theatralische  Aufführungen  mit  Musik 
immer  mehr.  Eine  lange  Reihe  von  Titeln  und  Namen  ließe 
sich  zusammenstellen,  sogar  in  verschiedene  Klassen  ließen  sich 


1)  Lucrezia  Borgia  II,  24 — 27. 

2)  Vgl.  H.  Leichtentritt  a.  a.  0.  Sammelbd.  VII  der  Intern.  Mus. 
Ges.  S.  359  ff. 

3)  s.  Goldschmidt  a.  a.  O.  S.  124. 

4)  Vgl.  M.  Müntz.    Paris  1882.     ßaphael,  p.  426  f. 
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diese  einfügen :  Musik  zu  Tragödien ,  Chöre ;  zu  Komödien ; 
Intermezzi ,  selbständige  Einschiebsel  zwischen  den  einzelnen 
Akten ;  die  sogenannte  favola  pastorale,  von  der  unten  die  Rede 
ist ;  madrigalische  Komödien ,  wie  Striggios  Cicalamento  delle 
donne ,  Vecchis  Amfiparnasso;  die  commedia  deW  arte,  das 
improvisierte  Schaustück  mit  Musikeinlagen ,  die  Stücke  der 
fahrenden  Komödianten ;  die  mascherate,  Musik  zu  Kamevals- 
aufzügen ;  Ballette ,  pantomimische  Aufführungen ,  sogenannte 
Eklogen  und  Veglie,  von  denen  weiter  unten  zu  berichten  sein 
wird,  usw.  Diese  verschiedenen  Grattungen  sind  nicht  in  allen 
Fällen  deutlich  zu  scheiden ;  nicht  selten  tritt  der  Fall  ein,  daß 
in  einem  gewissen  Stück  sich  verschiedene  dieser  Gattungen 
mischen.  Leider  sind  zumeist  nur  die  Texte  vorhanden,  von 
der  zugehörigen  Musik  ist  nur  in  den  seltensten  Fällen  etwas 
bekannt.  Ein  wenn  auch  schwacher  Ersatz  sind  die  zahlreichen, 
oft  sehr  weit  ausgeführten  Beschreibungen  glänzender  Auf- 
führungen in  den  Textbüchern,  Vorreden,  in  Berichten,  Briefen, 
Büchern. 

Insbesondere  über  die  Festspiele  mit  Musik  in  Venedig 
während  der  Zeit  von  1571 — 1605  sind  wir  einigermaßen  unter- 
richtet. ^)  "Wenigstens  50  Textbücher  sind  in  den  Bibliotheken 
zu  Venedig  erhalten  (Marciana  und  Museo  Correr),  die  in  Vor- 
reden und  Anmerkungen  manchen  Wink  geben.  Von  der 
Musik  die  dazu  gehörte,  ist  leider  nur  ausnahmsweise  etwas  be- 
kannt. Die  interessantesten  dieser  Festspiele  seien  hier  kurz 
erwähnt,  1571  wurde  vor  dem  Dogen  aufgeführt  ein  „Trionfo 
di  Christo  per  la  vittoria  contra  Turchi"  zur  Verherrlichung 
des  Sieges  bei  Lepanto, 

Die  Ti'agedia  del  S.  Gl.  Cornelio  Frangipani  mit  Musik  von 
Merulo,  die  1574  vor  Heinrich  III,  von  Frankreich  aufgeführt 
wurde  enthält  Soldaten- ,  Amazonenchöre ,  auch  ein  Duett : 
„Pallade  e  Marte  cantano  insieme".  Auf  dem  Titelblatt  heißt 
es  von  dem  Drama:  „ßecitata  nel  gran  consiglio  di  Venezia." 
Eine  solche  Notiz  zusammen  mit  Donis  Angaben  (im  vierten 
Kapitel  seines  Traitalo  della  rnusica  scenica)  machen  die  An- 
nahme wahrscheinlich,  daß  in  den  Stücken  dieser  Art  Rezitation 
und  Gesang  vertreten  waren.  Frangipani  fügt  seiner  Dichtung 
eine  kurze  Abhandlung  bei  über  seine  Auffassung  des  Wortes 
„Tragödie".  Besonders  der  letzte  Absatz  ist  für  die  Musik 
wichtig.  Darin  heißt  es  u.  a, :  „Diese  meine  Tragödie  wurde 
in  der  Art  rezitiert,  die  sich  der  antiken  Form  am  meisten 
nähert  (maniera,  che  si  ha  piü  ridotta  alla  forma  degli  antichi). 


1)  Vgl.  A.  Solerti.     Le  rappresentazioni  musicali  di  Venezia  dal 
1571  al  1605.     Rivista  musicale  Italiana,  Bd.  IX,  1902,  S.  503 ff. 

16* 
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Alle  Schauspieler  (recitanti)  haben  in  den  süßesten  Melodien 
gesungen,  sei  es  allein,  sei  es  begleitet  (quando  soli,  quando 
accompagnati) ;  und  der  Chor  des  Mercur  am  Schluß  bestand 
aus  Spielern,  die  so  vielerlei  Instrumente  hatten  wie  man  jemals 
zusammen  hatte  spielen  lassen.  Die  Trompeten  erklangen  beim 
Eintritt  der  Götter,  der  mit  der  „machina  tragica"  insceniert 
war  ..." 

Ein  weiterer  Fortschritt  war  es  dann,  als  man  später  ein 
Drama  vollständig  in  Musik  setzte.  Eine  Poesia  rappresentata 
innanzi  al  Ser"^°  Prcncipe  di  Venetia  Nicolo  da  Po?ite,  verfaßt 
von  Bartolomeo  Malombra  (wahrscheinlich  1579)  hat  die  folgenden 
szenischen  Angaben :  Als  Prolog  stellt  „Riverenza"  ihre  Gefährtin 
vor ,  das  Alter  (vecchiezza) ,  das ,  obschon  gebrechlich ,  doch 
weisen  Rat  erteilen  kann.  Darauf  erscheinen  sechs  Tritonen, 
spielen  auf  Instrumenten  und  singen  dann  (suonano  e  dipoi 
cantano),  vier  Söhne  des  Neptun  „der  eine  spricht,  und  dann 
singen  sie",  eine  Kanzonette  wii'd  vorgetragen,  darauf  Nereus  mit 
den  Nymphen,  er  rezitiei't  allein  ;  Gesang  von  sechs  Nymphen  usw. 
bis  zum  Schluß  alle  Chöre  sich  zusammentun.  Von  den  ge- 
teilten venezianischen  Chören  ist  in  diesen  Textbüchern  oft  die 
Rede:  „Coro  primo,  coro  secondo,  cori  uniti"  liest  man  oft. 
Achtstimmige  Kanzonetten  sind  mehreremal  erwähnt,  auch  zwölf-, 
16  stimmige  Schlußgesänge.  1595  wurde  vor  dem  Dogen  Grimani 
L'Amore  di  Pentliesilea  aufgeführt ;  darin  erscheint  als  Monodie 
ein  Madrigal :  Amor  che  non  ti  crede  mit  Lautenbegleitung.  In 
dem  Pastoralspiel  La  ghirlanda  (1597)  wird  zum  erstenmal  eine 
Instrumentaleinleitung  erwähnt.  „Si  suona  di  varii  istromenti" 
heißt  es  zu  Beginn.  Ein  instrumentales  Nachspiel  mit  Tanz 
erscheint  am  Schluß  der  Rhodope  (1598). 

Ein  großer  Schritt  vorwärts ,  gegen  die  Oper  hin ,  wurde 
getan,  als  im  16.  Jahrhundert  die  sogenannte  favola  pastorale 
aufkam.  Ihr  frühester  Meister  ist  der  berühmte  Alfonso 
della  Viola  in  Perrara.  Man  kennt  eine  ganze  Reihe  solcher 
Pastoralspiele,  zu  denen  er  Musik  setzte.  Über  die  Musik  selbst 
war  bisher  nichts  auszusagen,  da  von  ihr  so  wenig  zu  finden 
war,  als  von  dieser  ganzen  frühen  musikdramatischen  Literatur 
überhaupt.  Neuerdings  hat  Solerti  ^)  zum  ersten  Male  einige 
Bruchstücke  von  Alfonsos  Musik  zu  Agostino  Beccaris 
Sacrificio  (Perrara  1554)  veröffentlicht,  die  in  einem  Manuskript 
der  Palatina  zu  Florenz  aufgefunden  worden  sind.  Es  handelt 
sich  um  die  dritte  Szene  des  dritten  Aktes.  Besonders  be- 
merkenswert ist  es ,  daß  sich  hier  eine  ausgeprägte  Monodie 
findet,    ein  Rezitativ,    das    freilich  noch  stark  an  die  Psalmodie 


1)  Gli  albori  del  Melodramma.     Mailand  1904.     Bd.  1,  12. 
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anklingt.  Drei  Strophen  werden  gesungen ,  alle  zu  derselben 
Musik,  das  Rezitativ  wird  zu  verschiedenen  Worten  notengetreu 
wiederholt.  Dem  Rezitativ  des  Priesters  folgt  jedesmal  ein 
kurzer  Ausruf  des  vierstimmigen  Chors  „o  Pan  Liceo",  der 
jedesmal  variert  wird.  Den  Schluß  der  Szene  bildet  eine  vier- 
stimmige „Canzone  finale".  Wichtig  ist,  wie  Solerti  hervorhebt, 
daß  in  der  favola  pastorale  nicht  nur  in  den  Chören  und 
Intermedien  Musik  gemacht  wurde,  sondern  irgend  eine  hervor- 
ragende Szene  gänzlich  in  Musik  gesetzt  wurde.  Das  Pastorale 
als  neue  Gattung  war  nicht  so  an  die  aristotelischen  Gesetze 
gebunden,  wie  die  Tragödie,  und  so  wagten  es  auch  die  Musiker 
sich  gerade  in  diesem  Genre  etwas  freier  zu  bewegen. 

Die  italienische  Literatur  des  16.  Jahrhunderts  könnte 
noch  manchen  Aufschluß  geben  über  dramatische  Aufführungen 
mit  Musik.  Dabei  wären  nicht  nur  die  Pachschriftsteller  zu 
benutzen,  wie  der  schon  berücksichtigte  G.  B.  Doni ;  auch  in 
der  übrigen  beschreibenden,  biographischen  Literatur  findet  sich 
nicht  wenig  zur  Sache.  Hier  müßten  Romanisten  von  Fach 
eingreifen,  der  Musikforscher  wird  wohl  selten  eine  genügende 
Kenntnis  dieser  sehr  ausgedehnten  Literatur  sich  aneignen 
können.  Einiges  sei  jedoch  angeführt ,  was  mir  zu  Gesicht 
gekommen  ist.  Der  Florentiner  Filippo  Baldinucci 
(1624 — 1696)  hat  unter  vielerlei  kunsthistorischen  Schriften 
auch  ein  Werk  verfaßt:  Notizie  dei  professwi  del  disegno  da 
Cimabue  in  qua,  in  dem  auch  die  künstlerische  Tätigkeit  des 
Florentiner  Baumeisters  Bernardo  Buontalenti  gewürdigt  wird. 
Das  Kapitel  über  Buontalenti  enthält  einen  eingehenden  Bericht 
über  das  von  jenem  Künstler  erbaute  Teatro  Mediceo  und  die 
Festlichkeiten,  die  im  Jahre  1569  darin  stattfanden.  Auszüge 
aus  dieser  Beschreibung  ^)  seien  hier  mitgeteilt :  „Unser  Künstler 
erbaute  das  große  Komödientheater  über  den  Uffici  nuovi  gegen 
die  Piazza  del  Grano  hin ;  es  hat  eine  Breite  von  35,  eine 
Länge  von  95,  eine  Höhe  von  24  Ellen  ...  er  baute  auch 
die  Prospekte  und  Maschinen  .  .  .  und  weil  diese  Maschinen 
das  Muster  waren,  das  die  Ingenieure  von  ganz  Europa  später 
vor  Augen  hatten,  und  an  deren  sinnreichen  und  neuen  Ein- 
richtungen sie  sich  schulten,  sowohl  in  Rom  wie  in  allen  anderen 
Städten  und  Provinzen  ...  so  möchte  ich  nicht  unterlassen, 
dies  wenigstens  kurz  hier  anzuführen."  Im  weiteren  Verlauf 
gibt  dieser  Bericht  sehr  erwünschte  Mitteilungen  über  das 
Intermedio  Vamico  ßdo  von  Striggio  von  dem  bisher  außer  dem 
Namen   und    dem  Jahr    der  Aufführung  (1569)    nichts  bekannt 


1)  Notizie  etc Vita  del  Buontalenti,   sec.  IV,   decenn. 

parte  II. 
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war:  „Zunächst  gestaltete  er  den  großen  Saal  zum  Theater  um, 
indem  er  ihn  mit  sechs  Stufen  rings  umgab ,  bis  zur  Bühne 
(prospettiva) ,  die  zwanzig  Ellen  seines  Raums  einnahm ;  über 
den  Stufen  begann  eine  Reihe  von  Balustraden,  Geländern,  die 
aussahen  wie  aus  feinstem  Marmor ;  um  das  ganze  Theater 
bildeten  sie  eine  sehr  schöne  Gallerie.  Von  dieser  an  rankte 
sich  ein  Spalier  von  grünen  Myrthen  empor ,  das  wiederum 
das  ganze  Theater  hinter  den  Geländern  umzog;  über  diesem, 
nach  der  Decke  zu,  sah  man  von  vielerlei  verschiedenen  Ge- 
wächsen Früchte  herabhängen,  große  Mengen  Apfel,  noch  grün 
oder  schon  reif ,  oder  eben  erst  aus  der  Blüte  sich  bildend ; 
und  zwischen  diesen  Pflanzen  gingen  Tiere  umher,  wie  Hasen, 
wilde  Ziegen  und  andere,  so  gemalt,  daß  sie  lebendig  zu  sein 
schienen,  ganz  besonders  in  den  Bewegungen,  die  sie  gegen  die 
Pflanzen  hin  zu  machen  schienen ;  auch  waren  mancherlei 
Vögel  da,  manche  davon  schienen  mit  ausgebreiteten  Flügeln 
in  der  Luft  zu  schweben.  Diese  grünen  Landschaften  setzten 
sich  von  Gemälde  zu  Gemälde  fort,  bis  zur  Höhe  der  Fenster, 
und  in  jedem  Gemälde  war  eine  Tür  von  edlen  Formen  an- 
gebracht ,  und  in  den  leeren  Stellen  zwischen  den  Fenstern 
waren  Vasen  mit  den  schönsten,  duftenden  Blumen  aufgestellt, 
tind  andere,  die  draußen  standen ,  verbreiteten  auch  liebliche 
Düfte,  kurz :  man  konnte  den  so  geschmückten  Raum  mit  einem 
wirklichen  lieblichen  Garten  vergleichen.  Zu  weit  würde  es 
führen,  wollte  ich  auch  den  übrigen  Mauerschmuck  beschreiben, 
etwa  die  Endstücke  (termini),  Obelisken,  Statuen,  Guirlanden 
aus  den  schönsten  Früchten  und  Pflanzen  geflochten  ;  den  Reichtum 
der  Kandelaber,  die  so  angebracht  waren,  daß  kein  Licht  an 
irgend  welcher  Stelle  Schatten  oder  Flackern  verursachen  konnte. 
An  den  Pfosten  der  Fenster,  die  geschlossen  waren ,  um  das 
Tageslicht  abzuhalten  waren  Gestalten  gemalt  in  der  Höhe  von 
fünf  Ellen ,  die  aber  dennoch  vom  Parterre  aus  die  normale 
Größe  eines  Menschen  nicht  zu  überschreiten  schienen ;  sie  waren 
Marmorgestalten  im  scharfen  Relief  nachgebildet,  und  im  "Wett- 
bewerb von  verschiedenen  tüchtigen  Malern  gemalt ;  sie  stellten 
dar  Apollo,  Bacchus,  die  fröhliche  Felicita  (das  Glück),  Merkur, 
Hymenaeus,  die  Schönheit,  die  Freudigkeit,  und  bei  allen  schien 
es,  als  ob  sie  mit  mannigfachen  Gebärden  aus  den  Offnungen 
wo  sie  standen  herauszukommen  schienen,  um  auch  Zuschauer 
des  Festes  zu  sein.  Kaum  hatten  sich  die  Fürsten,  die  Damen 
und  die  Kavaliere  niedergelassen ,  in  froher  Erwartung  des 
Schauspiels ,  da  sah  man  plötzlich  die  Luft  voller  lebender 
Vögel,  die  aus  einigen  Körben  herausflatterten,  wo  man  sie  sehr 
geschickt  verborgen  hatte,  und  als  sie  nun  ringsumher  sich  auf 
den  Spalieren  und  Früchten  niederließen,  machte  dieser  Anblick 
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den  Zuschauern  viel  Vergnügen.  Als  nun  der  große  Vorhang 
fortgezogen  war,  da  sah  man  eine  sehr  schöne  Fernsicht,  mit 
den  schönsten  Blicken  auf  unsere  Stadt  von  verschiedenen 
Punkten  aus,  und  mit  den  herrlichsten  Gebäuden  und  Plätzen, 
und  in  dem  prächtigen  Hintergrund  in  der  Ferne  sah  man  eine 
Menge  Menschen  hin-  und  herwogen,  manche  zu  Fuß,  manche 
zu  Pferde,  oder  in  Kutschen,  in  Wägen.  Im  ersten  Intermezzo 
erschien  eine  Wolke ,  mit  so  ausgesuchter  Kunst  dargestellt, 
daß  man  weder  vorher  noch  nachher  jemals  etwas  ähnliches 
hat  sehen  können ;  sie  öffnete  sich  nämlich ,  um  eine  große 
Anzahl  Personen  herabsteigen  zu  lassen ,  die  alle  Güter  der 
Welt  darstellten,  von  Jupiter  gesandt,  um  jenen  festlichen  Tag  zu 
verschönern,  und  dann  sah  man  die  Wolke  allmählich  verschwinden, 
wie  vom  Winde  fortgeweht ,  ohne  daß  man  merken  konnte 
wohin  sich  die  einzelnen  Teile  verflüchtigten.  Im  zweiten 
Intermezzo  waren  alle  Übel  der  Welt  zu  sehen ,  gleichsam  als 
wären  sie  beim  Erscheinen  von  so  vielen  Gütern  von  diesen 
verjagt  und  nach  der  Unterwelt  gedrängt ;  es  öffnete  sich  eine 
grauenvolle  Höhle  voll  von  schrecklichen  Feuern,  mit  dunklen, 
trüben  Flammen ;  aus  der  großen  Höhle  ragte  die  rauchende  und 
brennende  Stadt  Dite  hervor,  und  rings  umher  breitete  sich  ein 
Morast  aus,  voll  von  schmutzigen  Gewässern :  da  waren  etliche 
hohe  Türme  in  Flammen ,  auf  deren  Spitze  man  schreckliche 
Furien  sah,  mit  Schlangen  im  Haar,  in  blutigen  Gewändern; 
man  hörte  sie  schauerliche  Rufe  und  fürchterliche  Drohungen 
ausstoßen ,  während  sie  sich  die  Schlangen  vom  Kopf  ab- 
schüttelten, die,  zum  Boden  gefallen,  nun  auf  der  Bühne  weiter- 
krochen ,  sich  ringelnd ,  den  Rachen  öffnend ,  züngelnd ;  man 
hörte  ihr  Zischen,  und  sah  sie  miteinander  heftig  zanken,  alles 
dies  mit  so  verblüffender  Naturtreue,  daß  den  Zuschauern  sich 
sozusagen  die  Haare  sträubten,  und  ihnen  das  Blut  in  den  Adern 
stockte  ;  und  desto  mehr  noch,  als  zu  diesem  schauerlichen  Anblick 
das  Rollen  des  Donners  sich  gesellte,  das  Zucken  des  Blitzes, 
mit  jenem  furchterregenden  Brüllen  und  jenem  Aufflammen,  die 
man  vom  Gewitter  her  kennt,  und  der  größte  Teil  der  Zuschauer 
glaubte  an  ein  wirkliches  Gewitter :  hierauf  erschienen  zwei 
fürchterliche  Dämonen,  gefolgt  von  einer  großen  Zahl  höllischer 
Geister,  in  den  Händen  angezündete  Fackeln,  von  denen  ein  so 
trüber  und  mißfarbiger  Qualm  aufstieg ,  daß  man  davon  allein 
schon  tief  erschrocken  war.  Man  sah  dann  auf  dem  schmutzigen 
Sumpf  ein  elendes  Boot  herankommen,  in  dem  Flegias  war,  der 
mit  dem  infernalen  Klange  von  Posaunen  und  Konti-abässen, 
ohne  etwas  mehr  dazu,  den  schaurigen  Gesang  jener  Bewohner 
der  Unterwelt  begleitete ,  und  wenn  er  oft  mit  dem  feurigen 
Ruder  das    schlammige  Wasser  rührte,    sah    man    daraus  Rauch 
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emporsteigen.  Im  dritten  Intermezzo  stellte  die  Bühne  ein  des 
Laubes  beraubtes  Gefilde  vor ,  wie  im  strengen  Winter ;  man 
sab  Flußbett  und  Gebirgsbäche  ganz  ausgetrocknet,  da  plötzlich 
bemerkte  man,  wie  im  Westen  aus  einer  unterirdischen  Höhlung 
Zephyr  heraustrat,  an  der  Hand  die  schöne  Flora  führend,  und 
mit  ihr  begann  er  den  süßesten  Gesang ;  beim  Klange  dieser 
Melodien  erschien  der  Frühling,  mit  andern  festlich  geschmückten 
Gottheiten,  Amoretten,  Nymphen,  Satyrn,  und  während  sie  alle 
zusammen  sich  am  Tanze  vergnügten,  sah  man,  wie.  die  Bäume 
blühten  und  sich  mit  Laub  bedeckten ,  wie  aus  der  Erde  die 
schönsten  Blumen  und  Kräuter  sprossen,  wie  von  den  Quellen 
Wasser  in  Strömen  sprudelte,  wie  von  ihnen  aus  stolze  Flüsse 
und  Wildbäche  dahinströmten,  Seebecken  sich  füllten,  kurz  wie 
eine  dürre  Wüste  zum  lieblichen  Garten  sich  wandelte,  in  dem 
die  besten  Singvögel  ihre  Melodien  schallen  ließen,  wie  Nachti- 
gallen, Finken,  Sperlinge,  Rotkehlchen  und  ähnliche,  während 
die  Personen,  von  denen  die  Bühne  bevölkert  war,  eine  liebliche 
Musik  anstimmten.  Im  vierten  Intermedium  sah  man  am  Ende 
der  Bühne  Klippen  und  zackige  Felsen  erscheinen ,  von  denen 
lebende  Quellen  ihre  Wasser  hervorsprudelten ,  eingefaßt  von 
weißen  Korallen,  Perlmutter,  Muscheln,  Wasser-  und  Sumpf- 
pflanzen. Zwischen  den  Klippen  tauchte  die  Göttin  Thetis  auf 
mit  einem  großen  Gefolge  von  Tritonen  und  Seeungeheuern,  die 
aus  der  Tiefe  des  Meeres  zij  kommen  schienen ;  sie  kamen 
nämlich  ganz  naß  herauf.  Bart  und  Haare  von  Wasser  triefend, 
und  mit  gewissen  großen  Muscheln  oder  Hörnern ,  die  sie  in 
den  Händen  hielten  und  dann  an  den  Mund  setzten,  bespritzten 
sie  die  Zuschauer  mit  wohlriechendem  Wasser;  die  Göttin  sang 
aufs  lieblichste ,  und  dann  sah  man  das  Meer  aufgeregt  und 
wild  werden,  und  erstaunlich  war  es  zu  bemerken,  mit  welcher 
Geschicklichkeit  sie  sich  mit  allen  ihren  Ungetümen  in  das 
Meer  warf  (das  mit  seinem  Wogen  die  ganze  Bühne  einnahm) 
und  von  ihm  verschlungen  wurde.  Angenehm  und  furchterregend 
zugleich  war  der  Anblick  von  zahlreichen  Schiffen ,  die  das 
Meer  befuhren ,  von  Wogen  und  Winden  bedrängt ,  die  durch 
gewisse  Seeungetüme  mit  menschlichen  Gesichtern ,  etwas  auf- 
geblasen, dargestellt  wurden.  Nicht  leicht  ist  es,  die  Schönheit 
und  Schicklichkeit  der  Kostüme  zu  beschreiben ,  die  unsere 
Künstler  erfunden  hatten,  ein  jedes  der  betreffenden  Person 
angemessen,  und  besonders  der  Fantasiegestalten,  wie  Tritonen 
und  Seeungetüme,  denen  man  schuppige  Ohren  und  schuppige 
Brust  gegeben  hatte,  stolze  und  schreckliche  Augen  von  der 
Farbe  des  Seewassers ;  von  der  Mitte  nach  unten  hin  sahen  sie 
aus  wie  wirkliche  Fische,  aber  verschieden  gefärbt,  je  nach  der 
Färbung    der    einzelnen    Fischgattungen.       Sie    waren    auf    den 
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"Wogen  noch  nicht  weit  gekommen,  als  aus  der  Tiefe  des  Meeres 
der  Gott  Neptun,  fürchterlich  anzusehen  erschien ;  und  mit  dem 
Schütteln  seines  Hauptes  und  den  Bewegungen  des  Körpers 
zeigte  er  sich  sehr  ärgerlich  und  zornig,  als  wollte  er  den 
Dreizack  schleudern,  wenn  die  "Wogen  sich  nicht  beruhigt  hätten 
und  das  Meer  sich  nicht  geglättet  hätte,  sowie  es  zuerst  war. 
Der  große  "Wagen,  welcher  den  Gott  trug,  hielt  an,  und  zum 
Klange  der  Lauten,  Posaunen,  Harfen  und  Querflöten  begann 
er  seinen  Gesang,  den  anderen  Gottheiten,  die  ihn  begleiteten, 
befehlend,  sie  sollen  die  schäumenden  "Wogen  beruhigen.  Dies 
hatte  nun  bald  die  rechte  "Wirkung,  und  schön  war  es  anzusehen, 
wie  in  einem  Augenblick  die  Klippen  vex-schwanden  und  längs 
dem  Strande  eine  liebliche  "Wiese  erschien,  auf  der  die  Nymphen 
sich  aufhielten,  manche  Blumen  pflückend,  während  andere  lebhaft 
dahinschießende  Fische  fingen ;  dann  wandten  sie  sich  zu  den 
"Wogen,  und  wiederum  erschienen  die  Klippen,  und  bei  diesen 
Theiis  mit  vielen  Seeungetümen,  von  den  früheren  ganz  und  gar 
verschieden,  die  miteinander  scherzend  und  fischend  das  "Wasser 
rückwärts  schleuderten,  was  aber  ein  ganz  neuer  Anblick  war: 
während  sie  sich  im  "Wasser  bewegten,  schien  es,  als  ob  das 
Wasser  sich  auch  vorwärts  bewege,  wie  man  es  in  wirklichen 
Gewässern  zu  sehen  pflegt,  wenn  Menschen  oder  Tiere  darin 
schwimmen.  Nachdem  alles  dies  nun  eine  hübsche  Unterhaltung 
gewähi't  hatten,  verschwand  der  "Wagen,  die  Klippen  und  alles 
andere.  Aber  was  die  Maschinen  im  fünften  Intermezzo  leisteten, 
war  um  nichts  weniger  künstlich :  man  sah  den  Himmel  all- 
mählich sich  verdunkeln  und  ganz  mit  Wolken  beziehen,  so  daß 
der  Mond  verdeckt  wurde ;  immer  finsterer  wurde  es ,  bis 
schließlich  Donner  krachten  und  Blitze  zuckten.  Da  erschien 
eine  Wolke  von  lichter  Farbe ;  über  ihr  ein  Wagen  von  zwei 
Pfauen  gezogen,  ganz  großen,  gut  nachgebildeten,  die  vorwärts 
gingen  und  mit  ihrem  Schweif  ein  Rad  schlugen;  auf  dem 
Wagen  saß  Juno  mit  den  Nymphen,  von  denen  zwei  für  den 
schönen  Tag,  zwei  für  die  prächtige  Nacht  gedacht  waren ;  die 
Wolke  hielt  in  der  Mitte  des  Firmaments  an,  und  dann  wurden 
Blitz  und  Donner  immer  heftiger,  unvergleichlich  heftiger  als 
zuvor,  so  daß  jedem  die  Augen  geblendet  wurden.  Man  sah 
Blitze,  Donner  rollten,  während  aus  den  Wolken  heftiger  Regen 
und  Hagel  herniederfiel ;  der  Regen  hörte  auf ,  und  über  den 
Wolken  erschien  ein  so  natürlicher  Regenbogen,  daß  jedermann 
darob  erstaunt  war,  und  Juno  sang  zum  Schalle  der  Harfen, 
Lauten  und  cembali,  und  trug  den  Nymphen  auf,  den  Himmel 
wieder  aufzuhellen ;  während  sie  nun  noch  lieblich  sangen, 
wurde  der  Himmel  nach  und  nach  immer  heiterer,  bis  das 
erste    Licht    in     der    Luft    erschieu.      Darauf    verschwand    die 
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Wolke  auf  eine  Art,  die  ganz  übernatürlich  und  wunderbar 
erschien. 

Im  sechsten  und  letzten  Intermedium,  mit  dem  die  schöne 
Aufführung  ihren  Abschluß  hatte .  erschien  eine  geräumige 
Wiese,  voll  von  schönen  Blumen  und  ein  Wald  voll  von  allen 
möglichen  Bäumen ,  deren  Wipfel  fast  bis  an  den  Himmel  zu 
reichen  schienen ;  nahe  dabei  eine  Grotte ;  ein  vornehmer  Palast 
mit  abschüssigen  Höhlen  ringsumher;  der  Wald  war  bevölkert 
von  vielerlei  Tieren,  wie  Ziegen,  Rehen,  Hirschen,  Hasen  und 
anderem  Wild,  das  uns  nicht  schädlich  ist,  und  alle  diese  Tiere 
bewegten  sich  aufrecht  oder  sich  duckend  in  ihren  Höhlen  oder 
durch  den  Wald  laufend  ohne  einander  zu  stören,  und  so  lebhaft 
bewegten  sie  sich ,  daß  man  sie  für  wirkliche  lebende  Tiere 
hätte  halten  können.  Inzwischen  zogen  zwei  Scharen  toska- 
nischer  Hirten  und  Hirtinnen  auf,  in  jeder  Schar  neunzehn, 
die  eine  liebliche  Musik  hören  ließen  zui'  Begleitung  von  Lauten, 
Harfen,  zampogne,  Bässen,  Violen,  Flöten,  Querflöten,  Posaunen, 
geraden  und  krummen  Zinken ,  rebecchini  und  großen  Plöten 
(flauti  grossi) ;  während  sie  noch  sangen,  kam  aus  dem  großen 
Palaste  die  Zauberin  von  Fiesole  (la  maga  fiesolana),  die  mit 
fröhlichem  Gesang,  bald  für  sich,  bald  mit  den  Kindern  und 
Hirten  vereint  sang,  sich  Glück  wünschte  zu  einer  so  schönen 
Erneuerung  der  Welt,  und  so  einen  sehr  angenehmen  und 
merkwürdigen  Anblick  gewährte." 

Dieser  Bericht  ist  in  mancher  Hinsicht  besonderer  Beachtung 
Avert.  Es  fällt  zunächst  auf,  wie  prunkvoll  und  verwickelt  die 
Inszenierung  war.  Daß  alles  was  mit  Malerei ,  Architektur, 
Kostümen  zusammenhing ,  damals ,  in  der  Hochblüte  der  Re- 
naissance von  denkbar  größter  Vorzüglichkeit  war,  ist  kaum  zu 
bezweifeln.  Aber  auch  von  den  Maschinen  heißt  es ,  sie  seien 
noch  lange  nachher  als  Muster  angesehen  worden.  Man  fühlt 
sich  in  der  Tat  an  Bühnenbilder  aus  Wagners  „Ring  des 
Nibelungen"  erinnert,  wenn  man  jene  Beschreibungen  liest  von 
den  Höhlen  der  Unterwelt,  von  dem  Toben  des  Unwetters,  den 
Wäldern  und  Wiesen,  dem  Gesang  der  Vögel,  von  Thetis  mit 
ihrem  Gefolge  von  Tritonen  aus  dem  Wasser  auftauchend,  von 
Juno  mit  dem  Pfauenwagen ,  von  dem  Regenbogen ,  der  mit 
leuchtenden  Farben  das  Bild  umspannt.  Aber  auch  das  Vorbild 
für  die  Inszeniervmg  der  später  ziemlich  zahlreichen  Orfeo-Opern 
ist  schon  hier  1569  gegeben.  Von  hohem  Interesse  ist  die 
Beschreibung  des  Theatersaals,  seiner  Malereien,  Dekorationen, 
Beleuchtung.  Sie  gibt  einen  Begriff  von  dem  Gefühl  für  künst- 
lerische Behandlung  des  Raums,  das  die  italienischen  Baumeister 
der  Renaissance  in  so  hohem  Grade  besaßen.  AYie  fein  der 
Gedanke,    daß    die  Götterbilder    gleichsam  als  Zuschauer  gelten 
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sollten!  Die  "Wolke  die  sich  im  ersten  Intermezzo  öffnet  ist 
jene  „macchina"  die  später  ein  unentbehrliches  Requisit  der 
Opernbühne  wurde.  Der  „ciel  aperto"  ist  in  der  italienischen 
Oper  des  17.  Jahrhunderts  eine  stehende  Phrase.  Sogar  noch 
in  der  Hamburger  Oper  bis  nach  1700  kommt  eine  bedeutsame 
Rolle  der  „großen  Maschine"  zu,  vermittelst  der  man  die  Götter 
vom  Himmel  auf  die  Erde  herabsteigen  Heß.  Daß  schon  1569 
Posaunen  und  Kontrabässe  zu  „suoni  infemali"  verwendet  wurden, 
sei  nicht  übersehen,  ebensowenig  wie  die  anderen  Instrumenten- 
kombinationen ,  die  den  Gesang  Plutos  begleiteten :  Lauten, 
Posaunen,  Harfen,  Querflöten ;  den  Gesang  der  Hirten :  Lauten, 
Harfen,  zampogne,  Bässe,  Violen,  Flöten,  Querflöten,  Posaunen, 
gerade  und  krumme  Zinken,  rebecchini,  große  Flöten ;  schließlich 
sei  die  Abwechslung  zwischen  Solo  und  Chor  beachtet.  Daß 
von  Striggios  Musik  bis  jetzt  nichts  aufgefunden  ist,  muß  be- 
dauert werden.  Striggio  hat  in  anderen  Werken ,  von  denen 
später  zu  berichten  sein  wird,  sich  als  Musiker  von  bedeutendem 
Talent  gezeigt.  Bezeichnend  für  die  italienische  Schaulust,  die 
italienische  Art  der  Theaterkunst  iet  es  auch,  daß  hier  lang 
und  breit  von  der  Pracht  der  Intermezzi  erzählt  wird ,  das 
eigentliche  Theaterstück  aber,  „l'amico  fido"  kaum  mit  einem 
"Worte  genannt  ist.  An  den  Intermezzi  berauschte  man  sich 
während  des  ganzen  16.  Jahrhunderts  und  noch  später,  und  für 
viele  Zuschauer  mag  das  Intermezzo  wohl  die  Hauptsache  ge- 
wesen sein,  das  eigentliche  Drama  eine  unvermeidliche  Zugabe. 
Schon  früh  jedoch  erhoben  sich  Stimmen  gegen  diesen  Mißbrauch. 
Der  Florentiner  Schriftsteller  Antonio  Francesco  Grazzini 
(auch  II  Lasca  genannt)  fügte  im  Jahre  1582  seiner  schon 
viel  früher  geschriebenen  Komödie  La  Strega  ^)  einen  satyrischen 
Prolog  hinzu.  Er  ist  in  der  Form  eines  Dialogs  geschrieben, 
zwischen  dem  „prologo"  und  dem  „argomento".  Diese  beiden 
unentbehrlichen  Bestandteile  eines  jeden  Opern-  und  Dramen- 
textbuchs machen  einander  den  Vorrang  streitig.  Auch  der 
Intermedienunfug  muß  herhalten.  So  heißt  es  z.  B. :  „Es  ist 
kein  Zweifel,  daß  der  Reichtum  und  die  Schönheit  der  Inter- 
medien,  in  denen  meistens  Musen,  Nymphen,  Liebesgötter,  Götter, 
Helden,  Halbgötter  auftreten,  die  eigentliche  Komödie  verdunkeln 
und  unscheinbar  machen."  An  anderer  Stelle  :  „Ehemals  pflegte 
mau  Intermedien  dem  Lustspiel  anzuhängen,  heute  hängt  man 
das  Lustspiel  den  Intermedien  an". 

Ein  Seitenstück    aus   noch    früherer  Zeit  zu  dem  oben  an- 


1)  La  Strega  ovvero  la  Taddea,  Firenze,  Giunti  1582.  Der  hier 
zitierte  Abschnitt  auch  zu  finden  in  D'Ancona  e  ßacci's  Manuale  della 
letteratura  italiana,  II,  508  f. 
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geführten  Bericht  des  Baldinucci  bildet  jener  Brief  des  Grafen 
Castiglione,  in  dem  er  die  Aufführung  der  Ccdandra  des 
Bibbiena  schildert,  die  in  Urbino  wahrscheinlich  gegen  1510 
stattgefunden  hat.  Gleichzeitig  gibt  Castigliones  Bericht  jenem 
des  Baldinucci  erhöhte  Glaubwürdigkeit,  denn  auch  Castiglione 
bewundert  die  Künste  der  Ausstattung,  Inszenierung,  die  Raum- 
kunst, die  bei  der  Einrichtung  des  Theatersaals  zur  Anwendung 
kamen  und  der  berühmte  Verfasser  des  Cortigiano  darf  wohl  als 
ein  unanfechtbarer  Zeuge  gelten ,  zumal  in  einem  Briefe  der 
unmittelbar  nach  der  Aufführung  an  einen  Freund  geschrieben 
ist.  In  dem  Briefe  heißt  es :  „Die  Szenerie  stellte  dar  den 
Raum  zwischen  der  Stadtmauer  und  den  letzten  Häusern  des 
Ortes :  vom  Balkon  nach  dem  Boden  zu  war  aufs  natürlichste 
dargestellt  die  Stadtmauer  mit  zwei  großen  Türmen ;  zu  Seiten 
des  Saals  standen  auf  dem  einen  (Turm)  die  Pfeiffer  (pifferi), 
auf  dem  anderen  die  Trompeter,  in  der  IVIitte  war  eine  andere 
Ecke  von  schöner  Eorm  (altro  fianco  di  bella  foggia).  Der  Saal 
lag  da  gleichsam  als  wäre  er  der  Wallgi'aben,  durchquert  von 
zwei  Mauern ,  wie  um  das  Wasser  zu  stauen  (come  sostegni 
d'acqua).  Von  der  Seite  wo  die  Sitze  waren ,  hatte  man  den 
Saal  geschmückt  mit  Tüchern  von  Troia  (panni  di  Troia),  über 
denen  ein  großer  Rahmen  aufgespannt  war,  und  darauf  große  weiße 
Buchstaben  in  blauem  Felde,  die  jene  ganze  Seite  des  Saales 
einnahmen  ;  sie  bildeten  die  folgende  Inschrift :  Bella  foris,  ludosque 
domi  exercebat  et  ipse  Caesar:  magna  enim  est  utraque  cura 
animi.  An  der  Decke  des  Saales  waren  ganz  große  grüne 
Bausche  (pallotoni)  so  angebracht ,  daß  sie  die  "Wölbung  be- 
deckten ,  von  der  eiserne  Stäbe  herabhingen  an  den  Löchern 
der  Rosetten,  die  in  jener  Wölbung  sind;  und  an  diesen  Stäben 
waren  befestigt  zwei  Reihen  von  Kandelabern,  von  einem  Ende 
des  Saals  bis  zum  anderen,  die  dreizehn  Buchstaben  darstellten 
(so  viele  Löcher  waren  vorhanden) ,  und  die  Worte  bildeten : 
Deliciae  popidi.  Diese  Buchstaben  waren  so  groß ,  daß  über 
einem  jeden  sieben  bis  zehn  Fackeln  Platz  hatten ,  so  daß  sie 
ein  sehr  helles  Licht  gaben.  Die  Szene  stellte  ferner  dar  eine 
sehr  schöne  Stadt  mit  Palästen ,  Kirchen ,  Türmen ,  richtigen 
Straßen,  und  alles  im  Relief  dargestellt,  aber  in  der  Wirkung 
verstärkt  durch  vorzügliche  Malerei  und  gut  angewendete  Per- 
spektive, unter  anderem  war  ein  achteckiger  Tempel  zu  sehen, 
in  mezzo  Relief ,  aber  so  gut  ausgeführt ,  daß  es  mit  allen 
Arbeitern  des  Staates  Urbino  kaum  möglich  wäre,  in  vier  Monaten 
einen  ähnlichen  zu  bauen :  alles  mit  Stuck  gearbeitet ,  mit 
schönen  Darstellungen  verziert ;  die  Fenster  waren  mit  Alabaster 
belegt ,  alle  Architrave  und  Gesimse  von  feinem  Golde ,  und 
ultramarinblau,  und  an  gewissen  Stellen  die  Scheiben  mit  Juwelen 
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bedeckt,  die  wie  echt  aussahen ;  Figuren  rings  im  Kreise  umher 
ganz  mit  Marmor  bekleidet ;  fein  gearbeitete  Säulen ;  das  alles 
zu  beschreiben  würde  zu  lange  dauern.  So  ungefähr  sah  es  in 
der  Mitte  aus.  Auf  der  einen  Seite  war  ein  Triumphbogen, 
von  der  Mauer  etwa  eine  Elle  entfernt,  so  gut  wie  irgend 
möglich  gemacht.  Zwischen  den  Architraven  und  der  "Wölbung 
des  Bogens  eine  sehr  schöne  Malerei,  die  aussah,  als  wäre  sie 
aus  Marmor;  sie  stellte  die  Geschichte  der  drei  Horazier  dar. 
In  zwei  kleinen  Nischen  unter  den  beiden  Pilastern ,  die  den 
Bogen  stützen,  waren  zwei  Ideine  Figuren  ganz  rundlich  (tonde), 
zwei  Siegesgöttinnen  mit  Trophäen  aus  Stuck  in  den  Händen. 
Auf  dem  höchsten  Punkt  des  Bogens  stand  eine  sehr  schöne 
B-eiterfigur,  ganz  rund  (tonda),  bewaffnet,  in  schöner  Stellung, 
die  mit  der  Lanze  einen  nackten  Mann  verwundete ,  der  ihr 
zu  Füßen  lag.  Zu  beiden  Seiten  des  Pferdes  standen  zwei 
kleine  Altäre,  auf  denen  je  ein  Gefäß  mit  Feuer  aufgestellt  war, 
das  bis  zum  Ende  der  Vorstellung  in  Flammen  emporschlug. 
Ich  sage  nicht  alles ,  weil  ich  glaube ,  daß  Ihr  gut  verstehen 
werdet,  worum  es  sich  handelt ;  nur  das  eine  sei  erwähnt,  daß 
eine  der  Komödien  von  Kindern  gemacht  war,  von  Kindern 
dargestellt  wurde,  so  daß  die  Erwachsenen  beschämt  wurden : 
und  in  der  Tat.  sie  rezitierten  auf  erstaunliche  Weise :  und  es 
war  etwas  ganz  gar  zu  ungewohntes,  Greise  zu  sehen,  die  eine 
Spanne  hoch  waren,  und  sich  mit  jener  greisenhaften  Ernst- 
haftigkeit betrugen,  jene  gemessenen  Bewegungen  an  sich  hatten  ; 
keine  Schlemmer  (parasiti)  und  was  sonst  noch  Menander  dar- 
stellte. Ich  spreche  auch  nicht  von  der  bizarren  Musik  jener 
Komödie,  die  ganz  versteckt  war  und  von  verschiedenen  Stellen 
her  erklang  .  .  .  Die  Intermezzi  waren  wie  folgt :  Das  erste 
bestand  aus  einer  Moresca  des  Jason,  der  auf  der  einen  Seite 
der  Bühne  erschien ,  tanzend ,  bewaffnet  auf  alte  Art ,  schön, 
mit  dem  Schwert  und  einem  sehr  schönen  Schild :  auf  der 
anderen  Seite  sah  man  auf  einmal  zwei  Stiere  so  naturgetreu, 
daß  manche  dachten ,  es  wären  wirkliche  Stiere ;  sie  spien 
Feuer  usw.  An  diese  kam  Jason  .  .  .  (hier  Erzählung  der 
Jason-Sage)  .  .  .  Im  zweiten  Intermezzo  sah  man  einen 
prächtigen  Wagen  der  Venus,  gezogen  von  zwei  Tauben,  die  zu 
leben  schienen :  und  über  ihnen  zwei  Amoretten  mit  angezündeten 
Fackeln  ..."  Es  folgt  nun  eine  eingehende  Beschreibung  der 
anderen  Intermezzi :  im  dritten  erschien  Neptun  mit  seinem 
Gefolge,  im  vierten  Juno  auf  dem  Pfauenwagen.  Die  Einzel- 
heiten der  prunkvollen  Ausstattung  sind  nicht  so  wesentlich, 
daß  sie  hier  angeführt  zu  werden  brauchen;  zudem  genügt 
Baldinuccis  Beschreibung  die  sehr  viel  ähnliches  enthält,  schon,  um 
von   der  Sache    sich    einen  Begriff    zu  machen.     In  allen  Inter- 
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mezzi  der  „Calandra"  spielte  die  moresca  ^)  eine  wesentliche 
Rolle.  Ganz  am  Schluß  wurde  wiederum  musiziert:  „Man  hörte 
eine  Musik  von  vier  Violen  gespielt ,  die  versteckt  waren,  und 
dann  gesellten  sich  vier  Stimmen  zu  den  Violen  und  sangen 
eine  Stanze  mit  einer  schönen  Melodie  (aere  di  musica),  gleichsam 
eine  Rede  an  Amor." 

Aus  dieser  Beschreibung  des  Castiglione  ist  manches  der 
besonderen  Beachtung  wert.  Die  Pfeiffer  und  Trompeter,  von 
denen  zu  Anfang  die  Rede  ist,  waren  hoch  aufgestellt.  "Was 
ihre  Rolle  während  des  Stückes  war,  ist  leider  nicht  angegeben. 
Sie  waren  aber  wohl  bei  der  Tanzmusik  in  den  Intermezzi 
zum  mindesten  beteiligt.  Die  Tanzmusikanten  auf  gesonderter 
Tribüne  hoch  aufzustellen  war  schon  von  alters  her  üblich. 
Man  sieht  diese  Aufstellung  auf  manchen  alten  Bildern ,  ge- 
legentlich wird  auch  mit  klaren  Worten  darauf  hingewiesen.  -) 
Den  Theaterfachmann  wird  es  interessieren  zu  erfahren ,  wie 
der  Saal  mit  der  Bühne  unmittelbar  in  Beziehung  gesetzt 
war,  wie  er  geschmückt,  beleuchtet  wurde,  mit  welcher  Kunst 
die  Szenerie  dargestellt  war,  wie  sich  Perspektivmalerei  und  mezzo- 
relievo  verbanden.  Bedauerlich  ist  es,  daß  Castiglione  auf  die 
Musik  nicht  eingeht;  bemerkenswert  jedoch  ist  es,  daß  er  sie 
bizarr  nennt :  etwa  deshalb,  weil  die  Musiker  verborgen  waren 
und  man  die  Klänge  nur  hörte,  ohne  zu  sehen,  woher  sie  kamen? 
So  wäre  also  auch  das  vei'deckte  Orchester  schon  im  16.  Jahr- 
hundert vorgeahnt.  Ganz  zum  Schluß  tritt  die  musica  nascosa 
übrigens  noch  einmal  in  Tätigkeit. 

Zu  den  wichtigsten  theatralischen  Aufführungen  des  ganzen 
Jahrhunderts  gehören  zweifellos  jene  berühmten  Festlichkeiten 
in  Florenz  1589,  von  denen  weiter  oben  (S.  108)  schon  kurz 
die  Rede  war. 

Marenzios  schon  genannter  Comhattimento  war  übrigens  nur 
eines  von  mehreren  Intermedien,  die  damals  bei  der  Hochzeits- 
feier in  Florenz  aufgeführt  wurden.  Ein  paar  Jahre  später  (1591) 
gab  Cristofano  Malvezzi  sechs  dieser  Stücke  heraus  unter 
dem  Titel:  Intermedii  et  Coticerti.  Malvezzi  genoß  damals  in 
Florenz  als  Kapellmeister  am  medizäischen  Hofe  besonderes 
Ansehen.  Er  war  auch  Lehrer  von  Jacopo  Peri,  von  dem, 
als  einem  der  Begründer  des  neuen  monodischen  Stils  später 
Eingehenderes  zu  berichten  sein  wird.  Marenzio  gehört  das 
dritte  dieser  intermedii  an ;  die  übrigen ,  meistens  auch  auf 
Texte  von  Rinuccini  gesetzt,  stammen  her  von  Malvezzi, 


1)  Vgl.  dazu  weiter  unten  S.  259  if. 

2)  Vgl.   H.  Leichtentritt   Sammelbd.   der  Intern.  Mus.  Ges.   1906, 
S.  346.    „Was  lehren  uns  die  Bildwerke  über  die  Instrum.  mus "? 
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Cavalieri,  Bardi,  Peri,  Caccini.  Es  ist  also  schon 
hier  die  ganze  Reformgemeinde  versammelt ,  die  einige  Jahre 
später  so  bedeutsam  sich  betätigen  sollte.  Die  Kompositionen 
sind  Madrigale  zu  vier  bis  acht  Stimmen,  auch  Dialoghi  in  ein- 
zelne Chöre  abgeteilt  von  zwölf  bis  dreißig  Stimmen ;  Instru- 
mentalbegleitung wird  reichlich  verwendet ,  —  gerade  darauf 
bezieht  sich  der  Name  „concerti"  auf  dem  Titelblatt,  auch  drei 
selbständige  Instrumentalsinfonien  sind  vorhanden.  Einige  der 
Madrigale  sind  als  Sologesänge  notiert ;  die  Oberstimme  wurde 
gesungen,  die  übrigen  Stimmen  wurden  von  Instrumenten  gespielt. 
Die  berühmte  Sängerin  Vittoria  Archilei,  die  auch  später 
mit  dem  stile  nuovo  in  enger  Fühlung  blieb ,  sang  in  diesen 
Intermedii  mit.  Eines  der  Madrigale  zeigt  die  reichen  Kolora- 
turen, mit  denen  Vittoria  ihren  Part  verzierte.  Auch  Perische 
Madrigale  sind  so  verbrämt.  TJber  diese  Koloraturen  wird  an 
anderer  Stelle  näheres  zu  sagen  sein.  Die  Vorrede  und  die 
Anmerkungen  zu  Malvezzis  Intermedien  sind  eines  der  wichtigsten 
Zeugnisse  füi'  die  damals  übliche  Behandlung  des  begleitenden 
Instrumentalkörpers  im  Verhältnis  zu  dem  Gesangspart.  ^)  Es 
wird  daraus  klar  ersichtlich,  daß  bei  der  Auswahl  der  begleitenden 
Instrumente  Pücksichten  auf  charakteristische  Klangwirkung 
maßgebend  waren.  So  wird  z.  B.  in  Bardis  vierstimmigem 
Misero  habitator  del  cielo  Averno  eine  Begleitung  von  vier  Posaunen 
und  vier  Violinen  verwendet,  neben  einer  Orgel  für  den  Baß, 
der  von  einer  Lira  Verstärkung  erhält.  Feierliche,  tiefe,  etwas 
gedämpfte  Kiänge ,  die  sich  aber  zu  großer  Kraft  erheben 
können ,  dienen  dazu ,  iim  Stimmung  zu  machen ,  gemäß  dem 
Text  der  von  den  Schrecknissen  der  Unterwelt  erzählt. 

Bei  Vogel  unterrichtet  man  sich  gut  über  viele  Einzelheiten. 
So  ist  aus  seinem  Verzeichnis  zu  ersehen,  daß  jedes  der  sechs 
Intermedien  aus  einer  ganzen  Anzahl  von  Stücken  zusammen- 
gesetzt war.  Das  erste  Intermedium  z.  B.  enthielt  sechs 
Stücke  von  Malvezzi,  darunter  eine  Sinfonia  ä  sechs ,  vier 
Stücke  zu  sechs  Stimmen,  ein  Stück  zu  acht,  eins  zu  sechzehn 
Stimmen.  Das  achtstimmige  Madrigal  wurde  wie  folgt  mit  In- 
strumenten (neben  den  Singstimmen)  besetzt :  zum  ersten  Chor 
kommen  eine  Lira,  eine  Harfe,  eine  große  Laute,  eine  tiefe 
Baßviole  (sotto  Basso  di  Viola) ;  zum  zweiten  Chor  eine  Lira, 
eine  Harfe,  eine  Baßgitarre,  eine  Baßviole.  In  der  sechsstimmigen 
sinfonia  spielten  die  genannten  Instrumente,  und  außerdem  „nel 
ciel  aperto"  sechs  Lauten  (je  drei  kleine,  drei  große),  ein 
Psalterium,    eine  Baßviole,   drei  Tenorviolen,  vier  Posaunen,  ein 


1)  Im  Wortlaut  mitgeteilt  bei  Voge),  Bibliographie  ...  I,  382  S, 


256  Die  Zeit  des  Überganges 

Zinken,  zwei  Querflöten,  eine  Mandola,  eine  Violine  ,,sonato  con 
maqgior  ecccllenza  da  Älessandro  Striggio."  Der  oben  erwähnte 
„ciel  aperto"  ist  uns  schon  früher  begegnet,  hier  ist  er  schon 
zum  technischen  Ausdruck  geworden.  Stimmen  aus  der  Höhe, 
vom  Himmel  herab  sollen  wohl  erklingen.  Bemerkenswert  ist 
es,  daß  im  Inhaltsverzeichnis  einige  monodische  Gesänge  schon 
direkt  als  solche  bezeichnet  sind,  nämlich  das  ,,Ecco"  von  Peri: 
Dunque  fra  torbid^onde  und  ein  Stück  von  Cavalieri  Godi 
turba.  Diese  Stücke  sind  bezeichnet :  ä  1.  Zum  Unterschiede 
davon  sind  die  Madrigale,  von  denen  nur  eine  Stimme  gesungen, 
die  übrigen  Stimmen  gespielt  wurden,  immer  als  mehrstimmige 
Stücke  bezeichnet.  So  heißt  es  z.  B.  beim  fünften  Intermedium : 
„Dieses  fünfstimmige  Madrigal  {Jo  che  Vonde  von  Malvezzi) 
wurde  wundervoll  gesungen  von  „Vittoi'ia  Archilei  allein  zuifi 
Klange  der  Laute,  Chitarrone,  und  einer  „arciviolata  lira",  ge- 
spielt von  der  meisterlichen  Hand  des  berühmten  Älessandro 
Striggio."  Über  die  Begleitung  der  eigentlich  einstimmigen 
Stücke  fallen  etliche  interessante  Bemerkungen.  Peris  Dunque 
fra  torbide  wurde  „von  Jacopo  Peri,  genannt  il  Zazzarino  (wegen 
seines  üppigen,  rotblonden  Haares)  mit  wunderbarer  Kunst  zur 
Guitarre  gesungen  (sopra  del  chitarrone)".  Soll  man  dies  so 
verstehen,  daß  die  Singstimme  gleichzeitig  Oberstimme  war  und 
also  wirklich  „über"  der  Guitarre  erklang?  Über  die  andere 
Monodie,  Godi  turba  heißt  es :  „Fu  cantato  vagamente  sopra  un 
chitarrone".  Der  Ausdruck  „vagamente"  kommt  überhaupt  noch 
an  anderer  Stelle  der  Vorrede  vor.  Er  bezieht  sich  wohl  auf 
die  Verzierungen ,  die  der  Sänger  anbrachte.  Von  den  viel- 
stimmigen Stücken  sind  zu  nennen:  ein  15  stimmiges  A  voi 
reali  amanti  von  Malvezzi,  ein  18  stimmiges  0  figlie  ä  voi 
von  M  a  r  e  n  z  i  o  ,  ein  30  stimmiges  0  fortunato  giorno  von 
Cavalieri. 

Der  Baß  ist  in  den  meisten  dieser  Stücke  drei  kleinen 
Orgeln  anvertraut,  sogenannten  Organi  di  legno,  zu  denen  andere 
Instrumente  als  Verstärkung  hinzukamen,  Baßlauten,  oder  Baß- 
gitarren (Chitarone),  oder  eine  lira  arciviolata  und  dex'gleichen. 
Die  Instrumentalsinfonien  verwenden  die  gesamte  Masse  der 
Instrumente.  Ein  reiches  Ensemble  von  Tasten-,  Zupf-,  Streich-, 
Blasinstrumenten  ist  verzeichnet,  in  vielerlei  Abarten,  außer  den 
schon  genannten  Instrumenten  noch  verschiedene  Gitarren-  und 
Lautenarten,  Zither,  Mandola,  Liren,  Harfen,  eine  ganze  Familie 
von  Bratschen,  Gambe,  verschiedene  Zinken,  Posaunen,  Querflöte, 
ein  Piccolo ,  Violine ,  Psalterium ,  ein  Klavier  (cembalino). 
Marenzios  Comhattiinento  verwendet  für  seine  zwölf  Stimmen 
eine  Violine,  Baßviolen,  Harfen,  Lauten,  Liren,  Baßtrompeten, 
Zinken.     Am  einfachsten  gehalten  sind  die  dreistimmigen  Tanz- 
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lieder,  balli,  mit  denen  die  Sängerinnen  Vittoria  Archilei,  Luca 
und  Margherita  Caccini  die  Zuhörer  entzückten.  Sie  tanzten 
zu  ihrem  eigenen  Gesänge  und  begleiteten  sich  mit  spanischen 
und  neapolitanischen  kleinen  chitarrine ;  auch  ein  ,,cembalino 
adornaio  di  sonagli  d^argento''^ ,  mit  silbernen  Glöckchen  geziert,, 
wird  hier  als  Begleitinstrument  erwähnt.  Zwei  von  den  Solo- 
stücken findet  man  neugedruckt  bei  Goldschmidt  ^)  darunter  das 
reich  mit  Koloraturen  geschmückte  :  „Dalle ]nü  alte  sfere'^.  Über 
die  Intermedien  vom  Jahre  1589  sind  wir  nicht  nur  durch 
Malvezzis  Concerti  unterrichtet;  es  gibt  auch  eine  eingehende 
Beschreibung  der  Festlichkeiten  von  Bastiano  de  ßossi,  ^)  aus 
der  zur  Ergänzung  des  vorhergegangenen  Abschnitts  einiges 
angeführt  sei.  So  erfahren  wir,  daß  der  Großherzog  den  Grafen 
Giovanni  Bardi  di  Vernio  mit  der  Erfindung  der  Intermedien 
betraut  hatte,  und  daß  der  berühmte  Baumeister  Buontalenti, 
von  dem  oben  schon  die  Rede  war,  wiederum  die  Inszenierung 
zu  besorgen  hatte :  „Die  Intermedien  waren  ganz  besonderer 
Art,  und  mit  Darstellungen  und  Maschinerien  von  fast  über- 
natürlicher Kunst,  eine  Erfindung  des  vorzüglichen  Architekten 
Bernardo  Buontalenti,  dem  auch  die  Heri'ichtung  des  großen  Saals 
zu  verdanken  war,  der  ganz  in  Gold  gehalten  war  und  mit 
Malereien  und  Skulpturen  geschmückt.  Bings  umher  gingen 
Stufen,  die  eine  immer  um  eine  Hand  höher  als  die  vorherige, 
so  daß  alle  Damen  aus  Florenz  sowohl ,  wie  von  außerhalb 
bequem  sitzen  konnten ;  für  die  Herren  waren  in  der  Mitte  des 
Saales  Bänke  so  aufgestellt,  daß  man  von  den  letzten  Bänken 
ebensogut  sehen  konnte,  wie  von  den  ersten.  Für  die  Fürsten 
und  Fürstinnen  war  ganz  im  Hintergrund  ein  Balkon  errichtet. 
Kaum  ,  hatten  die  Herrschaften  sich  niedergelassen ,  da  ent- 
zündeten sich  mit  erstaunlicher  Ordnung  auf  einmal  zugleich 
die  Fackeln,  die  wie  ein  Kranz  am  Amphitheater  angebracht 
waren ,  ohne  daß  man  bemerken  konnte ,  wie  das  Feuer  sich 
plötzlich  entzündete  und  darauf  begann  sogleich  die  Komödie." 
Es  handelte  sich  also  offenbar  um  ein  Amphitheater,  das  gegen 
die  Wände  hin  immer  stufenweise  emporstieg,  während  der  Boden 
in  der  Mitte  sanfter ,  ohne  Stufen  sich  allmählich  erhöhte. 
Schließlich  seien  noch  die  Themen  der  Intermedien  erwähnt. 
Das  erste  Intermedium  behandelte  die  Harmonie  der  Sphären, 
das  zweite  ist  betitelt:  „La  sfida  tra  le  Pieride  e  le  Muse", 
das  dritte:  y,Coinbattimenio  di  Apollo  col  serpente  Pitone^,  das 
vierte:    „Comparsa   di   Demoni   celesti   e  infemali"'    (darin   Ver- 


1)  Studien  zur  Gesch.  d.  ital.  Oper,  Leipz.  1901.    Anhang  S.  374 fF. 

2)  Descrizione  dell  aparato  e  degl'  Intermedii  fatte   per  la  com- 
media  rappresentata  in  Firenze  ....  Florenz,  bei  Antonio  Padovani,  1589. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  17 
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Wendung  von  Dantes  Schilderung  des  Inferno) ,  das  fünfte : 
,,Arione  Citaredo^ ,  das  letzte  endlich:  „Dotio  degli  Dei  e  Ballo'". 
Bei  diesen  Intermedien  handelt  es  sich,  was  den  instrumentalen 
Teil  angeht ,  durchaus  nicht  um  etwas  Neues.  Wie  reich  das 
16.  Jahrhundert,  ja  schon  das  15.  und  14.  Instrumente  ver- 
wendete, wird  nicht  nur  durch  solche  "Werke  bezeugt,  die  wie 
Malvezzis  Intermedien,  ins  Einzelne  gehende  Angaben  machen. 
Die  Gemälde,  Kupferstiche,  Holzschnitte,  Miniaturen,  Skulpturen 
der  Zeit  bieten  ein  erstaunlich  reiches  Anschauungsmaterial,  das 
wissenschaftlich  noch  lange  nicht  genügend  verwendet  worden 
ist.  ^)  Zwei  Jahre  bevor  jenes  glänzende  Fest  in  Florenz  ge- 
feiert wurde,  waren  in  Venedig  die  „Concerti"  des  Andrea  und 
Giovanni  Gabrieli  erschienen  (1587);  ja  schon  1583  hatte  Andrea 
Gabrieli  seine  Psalmi  Davidici  für  Stimmen  und  Instrumente 
herausgegeben.  Er  war  sicher  einer  der  ersten,  diesen  alten 
Brauch  durch  seine  Vorschrift  ausdrücklich  zu  sanktionieren. 

Von  einer  besonders  wichtigen,  bisher  nicht  genügend  be- 
achteten Aufführung  berichtet  Solerti  eingehend.  Sie  fand  im 
Juli  1599  in  Mailand  statt,  zur  Feier  des  Einzugs  der  Infantin 
Isabella,  Braut  des  Erzherzogs  Albert  von  Osterreich.  Aufgeführt 
wurde  die  Pastorale  U Armenia  von  Battista  Visconti. 
Über  die  Intermedien  hierzu  ist  ein  ausführlicher  zeitgenössischer 
Bericht  vorhanden.  ^)  Dem  ersten  Akte  folgte  eine  ausgedehnte 
Darstellung  der  Sage  von  Orfeus  und  Eurydice :  „am  Schluß 
des  Intermediums  hörte  man  eine  Musik  von  Stimmen  und 
Instrumenten ,  die  das  Intermedium  vom  zweiten  Akte  der 
Pastorale  trennte."  Eine  solche  Überleitungs-  oder  Zwischenakts- 
musik führte  auch  von  jedem  der  späteren  Intermedien  in  den 
folgenden  Akt,  Das  zweite  Intermedium  behandelte  die  Ge- 
schichte von  Jason  und  dem  goldenen  Vließ,  Auch  hier ,  wie 
im  Orfeo ,  wurde  viel  gesungen.  Die  Fortsetzung  des  Jason- 
Intermediums  folgte  nach  dem  dritten  Akte.  Vor  Jasons  Kampf 
mit  den  geharnischten  Männern  gab  die  Trompete  das  Signal ;  gerade 
diese  Trompetensignale  gehören  zu  den  ältesten  Erbstücken  der 
dramatischen  Musik.  Hatten  die  ersten  Intermedien  in  der 
Unterwelt  und  auf  der  Erde  gespielt,  so  wurde  für  das  letzte 
Intermedium  als  Szene  die  Luft  und  der  Himmel  gewählt. 
Man  sorgte  sich  also  um  einen  gewissen,  wenn  auch  nur  äußer- 
lichen Zusammenhang,  Der  Wettstreit  zwischen  Pallas  Athene 
und  Neptun  bei  der  Gründung  von  Athen  ist  der  Gegenstand 
des    letzten  Intermediums,     Neptun  erscheint    auf  einer    großen 


1)  Vgl.  Sammelbd.  VII  der  lütern.  DIus.  Ges.  die  auf  S.  254 
Fußnote  schon  erwähnte  Abhandlung  des  Herausgebers  über  bildliche 
Darstellungen. 

2)  Vgl,  Solerti  a.  a.  0.  ßiv.  mus.  ital.  1903,  p.  226  ff. 
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Muschel,  von  Seepferden  gezogen ;  mit  iliin  Tritonen ,  die  auf 
versciiiedenen  Instrumenten  spielen.  Die  Begleiterinnen  der 
Pallas  Athene  singen.  Der  Himmel  öffnet  sich  —  il  ciel  aperto 
ist  immer  unerläßlich  —  und  Mercur  „un  musico  ecceilente" 
erscheint.  Er  entscheidet  schließlich  zugunsten  der  Pallas.  Zum 
Schluß  geht  Pallas  mit  ihren  Gefährtinnen  davon  „cantando  versi 
di  giubilo  e  di  vittoria".  Ganz  am  Ende  der  Pastorale  trat  der 
ciel'  aperto  noch  einmal  in  Tätigkeit.  Aus  ihm  erklang  ein 
„concerto"  der  Götter,  dem  sich  dann  die  übrigen  Sänger  und 
Spieler  anschlössen,  also  ein  glänzendes  finale. 

Daß  die  italienischen  Intermezzi  auch  im  Auslande  nach- 
geahmt wurden,  braucht  nicht  zu  überraschen. 

München,  neben  Wien  später  in  Deutschland  eine  Haupt- 
pflegestätte der  italienischen  Oper,  tritt  mit  musikalischen  Fest- 
aufführungen schon  im  16.  Jahrhundert  auf.  Auch  hier,  wie 
in  Frankreich ,  waren  wohl  die  italienischen  Intermedien  maß- 
gebend. So  ist  ein  Bericht  des  neapoKtanischen  Musikers 
Massimo  Trojano  bekannt  über  eine  musikalische  Ver- 
anstaltung zur  Hochzeit  des  Herzogs  "Wilhelm  im  Jahre  1568. 
Massimo  spielte  zusammen  mit  Simone  Gatti  und  Orlando 
di  Lasso  und  anderen  eine  commedia  dell'  arte,  in  der  sie 
ihre  Rollen  improvisierten.^)  Der  Hauptanteil  fiel  Lasso  zu, 
der  nicht  nur  als  Improvisator  und  Schauspieler  glänzte,  sondern 
außerdem  noch  eine  Menge  Musik  für  die  Komödie  schrieb. 
Ein  Madrigal  wurde  zwischen  dem  Prolog  und  dem  eigentlichen 
Stücke  gesungen ,  später  am  Ende  des  zweiten  Aktes  ein 
vierstimmiger  Gesang ,  an  anderer  Stelle  beim  Aktschluß  ein 
fünfstimmiges  Gesangsstück,  mit  Yiole  da  Gamba  begleitet.  Auch 
ein  „ballo  italiano"  war  eingelegt,  sogar  eine  veritable  Monodie 
gab  Lasso  selbst  zum  Besten  „r/a  passa  per  questa  strada",  mit 
Lautenbegleitung.  Nach  Sandbergers  Vermutung  war  zu  dieser 
Monodie  ein  Stückchen  von  Azzaiolo  benutzt ,  aus  dessen 
primo  libro  di  Villotte  alla  Padovana,  Venedig  1557.  Mit  Er- 
wähnung dieser  musikalischen  Komödie  wird  ein  anderes  in  der 
Vorgeschichte  der  italienischen  Oper  wichtiges  Genre  berührt, 
das  der  näheren  Durchforschung  noch  harrt,  wenigstens  was 
den  musikalischen  Teil  angeht ,  nämlich  die  villanella  und 
morescha.  Sandberger  hat  ^)  die  beste  Darlegung  des  bisher 
Bekannten  darüber  veröffentlicht.      Das  Thema    steht    in    enger 


1)  Massimo  Troiano  ver^fifentlichte  seinen  Bericht  1568  in  München 
bei  Adam  Berg  unter  dem  Titel:  Discorsi  delle  tnonfe,  giostre,  appa- 
rati  .  .  .  fatte  nelle  nozze  dell  .  .  .  Signor  Duca  Guglielmo.  Vgl.  auch 
Rolland  a.  a.  O.  S.  200;  Sandberger,  Rul.  Lassus  Üeziehg.  z.  ital. 
Literatur,  Sammelbd.  der  Intern.  Mus.  Ges.  V,  410  ff. 

2)  a.  a.  0. 

17* 
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Verbindung  mit  der  italienischen  Literaturgeschichte ,  und  aus 
den  zahlreichen  literarischen  Studien  muß  auch  der  Musikforscher 
sich  seine  Nachrichten  holen  über  die  commedia  dell'  arte,  über 
die  villanella  mit  ihren  Abarten ,  der  neapolitanischen,  padu- 
anischen,  bergamasker  Kanzone,  den  Toskanellen,  Moreschen  usw. 
Einer  Geschichte  des  italienischen  Volksliedes  obliegt  es,  hier 
Klarheit  zu  schaffen.  Denn  um  Volkskunst  handelt  es  sich  hier, 
zum  Unterschiede  von  der  höheren  Madrigalkunst.  Waren  nun 
auch  die  Villanellen  und  Moreschen  volkstümlich,  so  erheiterten 
sich  dennoch  auch  Fürsten  und  Kardinäle  gern  an  ihnen,  und 
so  kommt  es,  daß  oft  von  ihnen  gesprochen  wird  auch  in  Be- 
richten über  höfische  Unterhaltungen.  In  diesem  Zusammen- 
hange ist  es  wichtig,  zu  betonen,  daß  die  Villanella  nicht  nur 
ein  rein  musikalisches  Genre  ist,  wie  die  Motette,  das  Madrigal, 
sondern  daß  sie  noch  mehr  vielleicht  einen  Teil  einer  halbdrama- 
tischen Darstellung  bildet,  in  dem  Tanz,  Gestikulation,  Rede  mit 
dem  Gesang  zusammenwii'kten.  Diese  Art  der  Villanella  war 
besonders  in  Neapel,  überhaupt  in  Süditalien,  heimisch.  Chrysander 
hat  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  in  diesem  süditalienischen 
Volkslied  vielleicht  noch  Überreste  der  antiken  Musik  stecken  — 
ist  ja  doch  Sizilien  und  Unteritalien  von  Griechenland  aus  be- 
völkert und  befruchtet  worden.  Für  seine  Annahme  wäre 
mancherlei  anzuführen.  Das  Altertum  kannte  eine  ähnliche 
Gattung,  die  sizilischen  Hirtenlieder,  die,  was  den  Text  angeht, 
von  Theokrit  in  seinen  Idyllen  in  den  Bereich  der  Kunst 
gezogen  worden  sind.  Noch  gegenwärtig  kann  man  alljährlich 
am  Kosalientage  (im  September)  in  Palermo  den  "Wettstreit 
der  carottieri ,  der  Karrenlenker  hören ,  die  aus  der  ganzen 
Umgegend  zusammenkommen  und  öffentlich  im  "Wettgesange  sich 
vor  der  Menge  hören  lassen.  Es  ist  garnicht  von  der  Hand 
zu  weisen,  daß  hier  ein  direkter  Zusammenhang  mit  der  antiken 
Praxis  vorliegt ,  der  Brauch  ist  jedenfalls  uralt ,  und  ähnlich 
mag  es  auch  mit  der  Villanella  stehen.  Was  das  16.  Jahr- 
hundert angeht,  so  wissen  wir,  daß  in  Neapel  die  sogenannten 
farse  cavaiolc  sehr  beliebt  waren.  Es  waren  dies  meistens  komische, 
burleske  Darstellungen,  Farcen,  die  zum  großen  Teil  improvisiert 
wurden.  Liedchen  waren  eingeflochten.  Der  Name  geht  zurück 
auf  den  Ort  La  Cava  in  der  Umgegend  von  Neapel,  dessen 
Bewohner  etwa  in  dem  Rufe  der  Schildbürger  standen.  Solche 
cavaiole,  Bauernlieder  kamen  auch  in  Lassos  Münchener  Komödie 
vor.  Eine  allbeliebte  Gattung  war  im  16.  Jahrhundert  die 
Morescha.  Als  Tanz  kommt  sie  oft  vor.  Der  Name  deutet 
auf  Reminiszenzen  aus  der  Zeit  der  Kämpfe  mit  den  Sarazenen, 
den  Mauren.  Die  Moresca  hat  jedoch  noch  weitere  Bedeutung. 
In  den  Intermedien ,    den  Zwischenspielen   in  der  Komödie ,    in 
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den  Karnevalsspielen  wurde  die  Moresca  zu  einer  kleinen 
mimischen  Szene  erweitert ,  so  daß  schließlich  der  Mohrentanz, 
von  dem  das  Genre  den  Namen  erhielt ,  zurücktrat  und  zum 
bloßen  Anhängsel  wurde.  Über  Aufführungen  solcher  Moresken 
berichtet  D'Ancona,  ^)  bei  dem  sich  überhaupt  zahlreiche  Nach- 
richten über  diese  Zeit  finden ,  die  auch  dem  Musikhistoriker 
wichtig  sind. 

D'Ancona  beschreibt  im  einzelnen  solche  Veranstaltimgen, 
die  in  Rom  1473,  1502,  1521  stattfanden.  Besonders  die  letztere, 
die  vor  dem  Papst  im  Hofe  der  Engelsburg  aufgeführt  wurde, 
war  ein  glänzendes  Schauspiel,  eine  Pantomime  mit  eingestreuten 
Musikstücken.  Von  Intermedien  in  Bibbienas  Komödie  Calandra, 
die  als  Moresche  bezeichnet  sind,  war  oben  die  Pede,  ^)  Dutzende 
von  anderen  Beispielen  könnten  hier  angeführt  werden.  Das 
Wesentliche  dieser  Darlegungen  besteht  darin ,  daß  hier  ein 
Element  der  künftigen  Oper  schon  mindestens  ein  Jahrhundert 
vor  Entstehung  der  neuen  Gattung  fertig  dasteht.  Sandberger 
macht  darauf  aufmerksam ,  daß  Cavalieris  Rapjyreshntatione 
di  anima  e  corpo  als  Intermedium  eine  Moresca  enthält,  und  daß 
Monteverdis  Orfeo  mit  einer  Moresca  abschließt.  "Wir  er- 
fahren bei  italienischen  Literarhistorikern  genaueres  über  die 
Straßenkomödianten,  die  in  Neapel  im  16.  Jahrhundert  so  beliebt 
waren.  ^)  In  ihren  Possen  in  neapolitanischem  Dialekt  fanden 
volkstümliche  Liedweisen  häufige  Verwendung.  Was  die  Ver- 
bindung des  Tanzes  mit  der  Poesie  in  Italien  angeht ,  so  er- 
wähnt Solerti,  daß  bis  gegen  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts 
an  den  Fürstenhöfen  Eklogen  sehr  beliebt  waren.  Diese 
rezitierte  man ,  darauf  folgten  Tänze.  Mit  der  zunehmenden 
Vervollkommnung  der  Musik  änderten  sich  diese  ziemlich  ein- 
fachen Darstellungen.  Es  erscheinen  gegen  das  Ende  des  Jahr- 
hunderts deutUch  geschiedene  Gattungen.  Die  Veglie  nähern 
sich  den  alten  Eklogen,  werden  aber  durchweg  gesungen.  Man 
erinnere  sich  dabei  etwa  an  Orazio  Vecchis  „Veglie  di  Siena". 
Die  „Ballette"  stehen  dem  Intermedium  näher  in  ihrer  Ent- 
faltung eines  oft  großen  szenischen  Apparates,  nur  daß  in  ihnen 
der  pantomimischen  Darstellung  ein  viel  größerer  Kaum  zu- 
gewiesen ist.  *)  Aber  scharf  trennen  lassen  sich  Ballett  und 
Intermedium  nicht  immer.  In  ihnen  mischen  sich  allerlei  Ele- 
mente der  dramatischen,  dichtenden,  darstellenden,  musikalischen 
Kunst.  Auch  die  Karnevalszüge,  die  schon  in  der  Frührenaissance- 


1)  D'Ancona,  Origini  del  teatro  italiano.     Torino  1891,  II. 

2)  Vgl.  oben  S.  252  ff. 

3)  Vgl.  Sandberger  a.  a.  O.  S.  410,  415  f. 

4)  Vgl.  Solerti  a.  a.  ü.  231,   auch  Musica,   Danza  e  Drammatica 
alla  Corte  3Iedicea  dal  1600  al  1630.     Firenze,  ßemporad. 
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zeit  beschrieben  werden,  haben  ihre  Stelle  in  der  Vorgeschichte 
der  Oper.  Sie  scheinen  besonders  in  Florenz  heimisch  zu  sein. 
Die  Canti  carnascialeschi  sind  schon  von  Heinrich  Isaak  an  be- 
kannt. Solcher  Mascherate  weist  das  16.  Jahrhundert  in  Italien 
eine  ganze  Literatur  auf.  Sie  waren  für  die  Aufzüge  komponiert ; 
ihr  Text  wies  gewöhnlich  schon  auf  die  Verkleidung  der  Sänger 
hin.  Zingari  siamo  erklang  es  etwa,  oder  ninfe  siamo,  während 
die  Gruppe  vorbeizog.  In  Lassos  Werken  kann  man  sich  am 
besten  unterrichten  über  die  Art  von  Musik,  die  bei  derartigen 
Gelegenheiten  üblich  war ;  nicht  zu  vergessen  ist  allerdings,  daß 
Lassos  geniale  Kunst  wohl  weit  über  das  hinausreicht,  was  für 
gewöhnlich  geschah ;  man  muß  also  die  gehörigen  Abstriche  sich 
denken.  ^)  Band  X  der  neuen  Gesamtausgabe  enthält  die 
Villanellen,  Moreschen,  Dialoge,  Echo-Stücke  und  dergleichen. 
Es  gibt  übrigens  in  Giorgio  Vasaris  großem  "Werke 
über  das  Leben  der  großen  Maler,  Bildhauer,  Baumeister  auch 
eine  Schilderung  eines  Florentiner  Maskenzugs ,  die  für  die 
Musikgeschichte  bisher  noch  nicht  nutzbar  gemacht  worden  ist. 
Deshalb  sei  die  Stelle  hier  mitgeteilt.  Sie  lautet:  „Piero  di 
Cosimo  und  die  florentinischen  Maskenzüge.  In 
seiner  Jugend  war  Piero  sehr  kapriziös  und  voll  von  tollen  Ein- 
fällen. So  war  er  auch  ein  Liebhaber  der  Maskenzüge,  die 
während  der  Karnevalszeit  umherzuziehen  pflegen,  und  er  wurde 
der  vornehmen  florentiner  Jugend  bald  sehr  wertvoll ,  da  er 
jene  kurzweiligen  Unterhaltungen  durch  seine  Erfindungsgabe, 
durch  Schmuck,  großartigen  Pomp  sehr  gefördert  hatte.  Man 
sagt  er  sei  unter  den  ersten  gewesen,  die  es  verstanden  hätten, 
die  Maskenzüge  in  der  Art  von  Triumphzügen  einzurichten, 
oder  er  verbesserte  sie  wenigstens  beträchtlich  dadurch,  daß  er 
die  Erfindung  der  geschichtlichen  Begebenheit  anpaßte ,  nicht 
nur  mit  Musik  und  "Worten ,  die  sich  auf  den  Gegenstand  be- 
zogen ,  sondern  auch  mit  unglaublich  pomphaftem  Troß  von 
Teilnehmern  zu  Fuß  und  zu  Pferde,  mit  Kostümen  und  Zierrat, 
die  dem  Thema  entsprachen :  ein  reicher  und  schöner  Erfolg 
war  dieser  Sache  beschieden,  die  zugleich  großartig  und  geistvoll 
angelegt  war.  Und  sicherlich  war  es  ein  sehr  schöner  Anblick, 
bei  Nacht  zwanzig  oder  dreißig  Paar  Pferde  aufs  reichste  auf- 
gezäumt zu  sehen,  mit  ihren  Heitern,  die  gemäß  dem  Gegenstande 
des  Aufzuges  verkleidet  waren  ;  auf  einen  jeden  Reiter  kamen  sechs 
bis  acht  Diener,  alle  in  der  gleichen  Livree,  mit  Fackeln  in  den 
Händen ,  so  daß  manchmal  die  Zahl  der  Fackeln  vierhundert 
überschritt ;  dann  kam  der  Triumphwagen,  voll  mit  Zierrat  oder 
Beutestücken    und   den   bizarrsten  Fantasiestücken.     Vom  Geist 


1)  Die  näheren  Nachweise  darüber  s.  bei  Sandberger  a.  a,  O. 
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verlangte  diese  Sache  viel    und    dem  Volk  gab  sie  großes  Ver- 
gnügen und  viel  Befriedigung. 

Unter  den  Aufzügen,  die  besonders  erfindungsreich  waren, 
möchte  ich  einen  hervorheben ,  den  Piero  schon  in  reiferen 
Jahren  arrangierte,  als  eine  seiner  gelungensten  Erfindungen; 
dieser  Aufzug  war  nicht,  wie  die  meisten  Aufzüge  gewöhnlich 
durch  seine  Lieblichkeit  hervorragend,  sondern  im  Gegenteil 
durch  seine  seltsame,  schreckliche,  überraschende  Art  von  nicht 
geringem  Eindruck  auf  die  Zuschauer ;  wie  nämlich  bisweilen 
in  den  Speisen  das  Saure  den  menschlichen  Geschmack  merk- 
würdig reizt,  so  geschieht  es  auch  bisweilen  bei  Vergnügungen, 
daß  die  schrecklichen  Dinge  ergötzlich  wirken ,  wenn  sie  nur 
mit  Verständnis  und  Kunst  dargestellt  sind :  ein  Beispiel  dafür 
bietet  sich  beim  Vortrag  einer  Tragödie.  So  machte  er  niin  in 
größter  Heimlichkeit  im  Saale  des  Papstes  den  Wagen  des  Todes, 
so  heimlich,  daß  niemand  vorher  das  Geringste  erspähen  konnte, 
sondern  daß  man  ihn  nachher  in  demselben  Augenblick  sowohl 
sehen  wie  in  seiner  Absicht  erkennen  mußte.  Es  war  ein  sehr 
großer  Wagen,  von  Büffeln  gezogen,  ganz  schwarz  und  bemalt 
mit  Totengerippen  und  weißen  Kreuzen ;  und  auf  dem  Wagen 
war  ein  großmächtiger  Tod,  mit  der  Sichel  in  der  Hand ;  rings 
umher  auf  dem  Wagen  hatte  er  viele  Gräber  mit  Särgen  (co- 
perchio) ;  xmd  überall  wo  der  Triumphzug  zum  Singen  stillestand, 
da  öffneten  sich  die  Gräber,  und  es  traten  Gestalten  hervor  mit 
schwarzen  Tüchern  bedeckt,  auf  denen  Gerippe  aufgemalt  waren, 
alle  Knochen  an  Armen ,  Brust ,  Hüften ,  Beinen ,  so  daß  das 
Weiße  auf  dem  Schwarzen  erschreckend  und  fürchterlich  an- 
zusehen war,  um  so  mehr,  als  von  weitem  einige  jener  Fackel- 
träger mit  Masken  erschienen,  die  mit  ihren  Totenköpfen  vorn, 
hinten,  zur  Seite  auftauchten,  in  höchst  natürlicher  Art.  Alle 
diese  Totengestalten  kamen  aus  ihren  Gräbern  zur  Hälfte  hervor, 
beim  Klange  von  gewissen  gedämpften  Trompeten  (trombe  sorde), 
und  auf  dem  Grabesrand  sitzend,  sangen  sie  mit  hohler  Todes- 
stimme einen  Gesang  voll  von  Melancholie,  jene  edle  Kanzone, 
die  heutzutage  noch  bekannt  ist  (quella  oggi  nobilissima  canzone) : 

Dolor,  pianto  e  penitenzia  etc. 

Vor  und  hinter  dem  Wagen  ritt  eine  große  Anzahl  von 
Totengestalten  auf  Pferden  die  man  sehr  sorgfältig  aus  den 
dürrsten  und  struppigsten  ausgesucht  hatte ,  die  aufzutreiben 
waren,  mit  schwarzen  Decken  auf  denen  weiße  Kreuze  ange- 
bracht waren ;  und  ein  jeder  hatte  vier  Diener,  in  Totengestalt 
verkleidet  mit  schwarzen  Fackeln ,  und  eine  große ,  schwarze 
Standarte  mit  Kreuzen,  Gerippen,  Totenköpfen.  Neben  dem 
Triumphwagen    zogen    sich  zehn  schwarze  Standarten  hin ;    und 
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während  sie  vorwärts  zogen,  sprach  jene  Gesellschaft  mit  zitternden 

Stimmen    zugleich    das    Miserere ,    den    Psalm  Davids 

Von  Andrea  di  Cosimo,  der  bei  jenem  Maskenzug  mithalf  und 
von  Andrea  del  Sarto ,  seinem  Schüler ,  der  auch  dabei  war, 
habe  ich  sagen  hören ,  daß  jene  Darstellung  die  Rückkehr  der 
Medici  andeuten  sollte ,  denn  als  jener  Triumphzug  stattfand, 
waren  sie  verbannt,  und  sozusagen  Tote,  die  in  kurzem  auf- 
erstehen sollten.    Daraufhin  legte  man  die  Worte  der  canzone  aus : 

Morti  siam,  come  videte; 
Cosi  morti  vedrem  voi: 
Fummo  giä  come  voi  siete; 
Vo'  sarete  come  noi " 

Auffallend  sind  die  „trombe  sorde",  es  ist  also  die  Dämpfiing 
der  Trompete  um  schauerliche,  unheimliche  Klänge  zu  erzielen, 
schon  ein  sehr  alter  Effekt.  Vielleicht  findet  sich  die  Melodie 
der  Canzone  „Dolor  pianto"  noch  in  irgend  einem  der  Manu- 
skripte, in  denen  noch  so  viel  von  der  Musik  des  14.  und  15. 
Jahrhunderts  verborgen  liegt.  Wenigstens  die  Texte  einer 
großen  Anzahl  solcher   „mascherate"   sind  erhalten. 

Etwas  besser  sind  wir  unterrichtet,  was  die  Madrigal- 
komödie des  16.  Jahrhunderts  angeht,  zum  mindesten  sind  die 
Werke  erhalten,  die  hauptsächlich  in  Betracht  kommen,  wenn 
auch  nur  ein  kleiner  Teil  davon  in  Partitur  vorliegt. 

Die  wichtigsten  Werke  der  Übergangszeit  vom  Madrigal 
zum    musikalischen  Drama  mögen  vielleicht  die  folgenden  sein: 

Alessandro  Striggio.  llcicalamento  delle  donne  al  hiicato,  1567* 

Giovanni  Croce.  Triacca  musicale,  1596. 

Orazio  Vecchi.  Amfiparnasso,  1597. 

Adrian 0  Banchieri.  La  pazzia  senile,  1598. 

„  „  Jß  metamorfosi  musicale,  1601. 

„  „  //  xabaione  musicale,  1603. 

Orazio  Vecchi.  Le  veglie  di  Siena,  1604. 

Adriano  Banchieri.  La  harca  da  Venezia  jje?-  Padova,   1605, 

„  „  La  saviezza  giovanile,  1607. 

Einige  von  diesen  liegen  in  Partitur  schon  vor.  Striggios 
Cicalamento  ist  veröffentlicht  von  Solerti  und  Alaleona  im  12. 
und  13.  Bande  der  Bivista  musicale  italiana,  der  Anfiparnasso 
Vecchis  bei  Torchi,  Bd.  IV  und  Eitner  (Publikationen  Bd.  26). 
Alessandro  Striggio,  von  dem  in  Malvezzis  Vorrede 
mehreremal  die  Rede  ist,  gehört  zu  den  beliebtesten  Inter- 
medienkomponisten.  Er  war  ein  vielseitig  begabter  Musiker, 
nicht  nur  ein  vortrefflicher  Madrigalist,  sondern  auch  berühmt 
als  Geigenspieler ,  Lautenspieler ,  Organist.  Er  wirkte  haupt- 
sächlich   in  Mantua    und  Florenz.      Wenigstens    von  vier    seiner 
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Intermedien  weiß  man.  1565  komponierte  er  Musik  zu  einem 
Stück  „L'amico  fido",  für  die  Hochzeit  des  Francesco  de'  Medici 
mit  Johanna  von  Osterreich ;  andere  Intermedien  für  festliche 
Gelegenheiten  in  Florenz  entstanden  1569  und  1579,  zur  Hochzeit 
Franz  I.  mit  Bianca  CapeUo ;  Strocci,  Caccini  und  Claudio  Merulo 
waren  bei  dieser  Gelegenheit  seine  IVIitarbeiter.  Von  der 
Musik  zu  diesen  Intermedien  ist  noch  nichts  nachgewiesen ; 
über  eine  Beschreibung  des  „amico  fido"  ist  oben  eingehend 
berichtet  worden.^)  Einige  sehr  geistvolle,  anmutige  Madrigale  hat 
Torchi  ^)  neu  veröffentlicht.  Als  Madrigalist  muß  er  einer  der 
berühmtesten  Meister  seiner  Zeit  gewesen  sein.  Es  genügt  einen 
Blick  in  die  Liste  seiner  Madrigale  bei  Vogel  zu  werfen,  um 
zu  sehen ,  wie  oft  seine  Stücke  neu  aufgelegt  werden ,  in  wie 
vielen  Sammlungen  er  vertreten  ist.  Am  besten  lernt  man  diesen 
feinen,  beweglichen  Geist  kennen  aus  seiner  burlesken  Komödie : 
11  cicalamento  delle  donne  al  bucato,  das  Geschwätz  der  "Weiber 
am  "Waschtrog. 

Das  Stück  ist  in  fünf  Szenen  eingeteilt.  Die  erste  Szene, 
vierstimmig,  entspricht  einem  Prolog.  Der  Dichter  erzählt, 
wie  er  an  einem  Brunnen  stand ,  vor  dem  eine  Anzahl 
Frauen  lachend  und  scherzend  am  Waschfaß  ihre  Arbeit  ver- 
sahen. Was  sie  redeten ,  bildet  den  Inhalt  des  Stückes. 
Dieser  Prolog  ist  im  üblichen  Madrigalstil  vierstimmig  gesetzt. 
Szene  zwei  auf  sieben  Stimmen  verteilt.  Sehr  lebhafter 
Dialog.  Der  Dichter  grüßt  die  Frauen :  Buon  giorno,  belle  Donne 
(Tenor  solo),  sie  erwiedem  (vierstimmig)  den  Gruß  A  te  il  buon 
anno.  Er  fragt  ein  junges  Mädchen  nach  ihrem  Liebsten  (zwei 
hohe  Stimmen) ,  0  sei  tu  qui  Pasquella,  come  la  fai  col  tuo 
leggiadro  amanie  ?  Sie  antwortet  (zwei  mittlere  Stimmen)  Mal 
6  che  l'anogante  mi  fugge,  mi  dispreza  ne  mi  val  pelar  le  ciglia 
ne  imbiancar  ni'il  viso.  Die  anderen  Frauen  mischen  sich  in 
die  Unterhaltung ,  die  eine  erzählt  von  ihrem  Liebsten ,  eine 
andere  gibt  eine  wichtige  Neuigkeit  zum  Besten.  Ein  neugierig 
fragendes  Che  ?  des  Chorus  unterbricht  einen  Moment  den 
Redefluß,  dann  wird  die  wichtige  Sache  berichtet.  Der  Dialog 
ist  immer  deutlich  markiei^t  durch  scharf  voneinander  abstechende 
Stimmgruppierungen.  Sehr  geschickt  ist  das  Stück  auf  all- 
mähliche Steigerung  der  Klangfülle  hin  angelegt.  Erst  wechseln 
Gruppen  von  je  zwei  Stimmen  miteinander,  dann  Gruppen  von 
je  drei,  dann  sind  vier  und  fünf  Stimmen  zusammengebracht. 
Der  Höhepunkt  des  Interesses  ist  gegen  die  Mitte  des  aus- 
gedehnten Satzes  hin  erreicht.    Während  das  muntere  Geschwätz 


1)  8.  S.  245  unten  und  folgende  Seiten,  auch  S.  251. 

2)  L'arte  musicale  in  Italia.     Bd.  II. 
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immer  weiter  geht,  tritt  plötzlich  eine  reizende  volksliedartige 
Melodie,  ein  gefühlvolles  Liebesliedchen  (mit  ganz  anderem  Texte) 
in  drei  Stimmen  als  Kontrapunkt  hinzu.  Die  Wirkung  ist  sehr 
realistisch,  als  wenn  ein  Mädchen  mitten  in  das  Geschwätz  der 
übrigen  hinein ,  unbekümmert  um  deren  Gerede  ein  Liedchen 
vor  sich  hinsummte.  Diese  geistreiche  Kombination  wird  eine 
ganze  Strecke  hindurchgeführt.  Ein  lebendiges  tutti  im  drei- 
teiligen Takt  bildet  den  Schluß.     Die  Melodie  lautet : 


Ti   par  -  ti    cor   mio  ca  -  ro    mi   lass'  in  plant'    a  -   ma  -  ro 
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e  senz'    al  -  cun  ri  -  pa  -  ro    l'a  -  ni  -  ma  sen  -  za   te  non 


i 


ö 


^^^i^^^ 
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ti    par-  tir    di   me,    deh  cor    mio    ca  -  ro    per   la    tua    t» 

Szene  drei  mit  burlesken  Intermezzi.  Ein  Raubvogel 
erscheint  mit  einem  Huhn ,  Oh  vecli  il  nibbio  che  ne  porta  un 
piilcin:  gridate  ai  ai.  Das  Glucksen  des  Huhns  Piu,  piu,  piu, 
mischt  sich  mit  dem  Geschrei  der  Frauen  ai,  ai,  ai.  Nun  geht 
es  immer  toller  durcheinander.  Mehrere  Gruppen  reden  zu 
gleicher  Zeit :  ein  dramatisches  Ensemble ,  zwei  verschiedene 
Unterhaltungen  sind  zu  gleicher  Zeit  geführt.  Die  leichte 
Grazie ,  mit  der  die  Musik  sich  hier  fügt ,  ist  wohl  der 
Bewunderung  wert.  Auch  hier  zum  Schluß  wieder  voll- 
tönendes tutti. 

Szene  vier.  Höhepunkt  ist  die  komische  Erzählung  von 
einem  Gespenst  (fantasmo),  das  einer  der  Frauen  in  der  ver- 
gangenen Nacht  erschienen  ist :  Hör  lasciam  gir  volete  chHo  vi 
faccia  smascelar  tutte  quante  della  risa?  Nun  laßt  mich,  wollt 
ihr,  daß  ich  euch  alle  vor  Lachen  bersten  mache?  heißt  es, 
(nach  Madi'igalart  dabei  das  risa  durch  eine  ganz  leichtflüssige 
Koloratur  hübsch  angedeutet).  TJngediildig  schallt  die  Antwort. 
Si  di  presto,  di  gratia.  Die  Rufe  ah,  ah,  unterbrechen  nun 
immerwährend  die  Erzählung. 

Szene  fünf.  Ein  Streit  bricht  aus  ;  schnell  fallen  schlimme 
Schimpfworte :  Ladra  porca ,  Ti  venga  la  pesta ,  ingorda  lupa 
lascia  i  capelli  und  ähnliches  rufen  die  beiden  Streitenden  ein- 
ander zu.     Es  bilden    sich  Gruppen ,    man    nimmt    Partei ,    ver- 
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teidigt  die  eine :  die  Szene  zu  Anfang  des  ersten  Carmen  Aktes 
kommt  unwillkürlich  bei  diesem  lebendigen  Ensemble  in  den  Sinn. 
Gelächter ,  Zwischenrufe  der  Zuschauer ,  dann  werden  die 
Streitenden  getrennt,  Fate  pace:  „Gebt  ßuhe  und  laßt  uns  ein 
Liedlein  singen  mit  lauter  Stimme".  Ahnlich  wie  in  der  zweiten 
Szene  wird  auch  hier  eine  Volksmelodie  kunstvoll  in  das  En- 
semble verflochten.     Sie  lautet : 


■^ ^     I         I         I    -1=p 
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Che    fa      lo    mio      a  -  mo   -  re     cbe'l  nou    rie 
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mor    d'on     al  •   tra      don  •    ne     me       lo      tie 


Versöhnung.  Schließlich  Mahnung  zum  Aufbruch:  0  la 
hrigata,  e  tempo  di  partir.  Von  allen  Seiten  her :  Adio  Lena 
gentUe,  a  rivedersi,  a  dio  angioleita  hella,  sarai  di  huon  ritorno, 
hasciam''  a  Dio,  a  Dio  mi  racommando  usw.  alles  durcheinander, 
ein  feines  Tongeflecht. 

Zusammen  mit  Striggios  Cicalamento  erschienen  in  der 
Ausgabe  vom  Jahre  1567  zwei  wie  es  scheint,  ähnliche  Madrigal- 
komödien :  La  caccia  in  fünf  Teilen,  Gioco  di  Primieia  in  zwei 
Teilen.  Über  diese  ist  mangels  einer  Partitur  vorläufig  noch 
nichts  zu  sagen. 

Giovanni  Croce,  der  Komponist  edler  Kirchenmusik, 
ist  hier  auch  zu  nennen  als  Meister  der  Madrigalkomödie.  Sein 
frühestes  Werk  dieser  Art  erschien  1590  bei  Vincenti  in  Venedig : 
Maftcarate  piacevoli  et  Ridicolose  jJer  il  carnevale  (vier-  bis  acht- 
stimmig). In  der  Vorrede  heißt  es,  daß  diese  Karnevalslieder 
mit  großem  Beifall  mehreremal  vorgetragen  worden  seien.  Über 
die  zwölf  Stücke  des  sehr  seltenen  Werkes  (nur  ein  Exemplar 
in  der  Cecilia,  Rom  ist  bekannt)  zu  berichten,  bleibt  Aufgabe 
späterer  Nachforschungen.  Öfter  zitiert  worden  ist  Croces 
Triaca  musicale  .  .  .  nella  quäle  vi  son  diversi  caprici  (vier-  bis 
siebenstimmig) ,  1596  zuerst  erschienen.  Darin  ist  u.  a.  ent- 
halten eine  Canzon  del  Oucco,  dem  die  Nachtigall  antwortet, 
eine  Ganzonetta  da  Bamhini,  Kinderliedchen :  Andemo  ä  Scuola, 
Bauernlieder  im  Dialekt:  Nu  contain  da  Paria  senio ,  das 
komische   Gioco  de  V Occa,   „das  Gänsespiel". 

Adriano  Banchieris  11  zabaione  musicale  mit  dem 
Untertitel  Inventione  boscareccia  vom  Jahre  1603  ist  eine  drei- 
aktige    musikalische    Komödie.       Prolog ,    Intermedien ,    Tänze, 
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Madrigale  bilden  den  Inhalt.  Die  Barca  di  Venetia  per  Padova 
scheint  die  Schilderung  einer  Schiffsreise  von  Venedig  nach 
Padua  zu  sein.  Eine  sehr  gemischte  Reisegesellschaft  wird 
eingeführt :  da  ist  der  Inhaber  der  Barke  aus  Torcelle ,  ein 
Ruderer  aus  Caurle,  ein  Florentiner  Buchhändler,  ein  Gesangs* 
lehrer  (mastro  di  solfa)  aus  Lucca,  ein  Kaufmann  aus  Brescia, 
zwei  Juden  Bethell  und  Samuel,  eine  „Lidia  inamorata",  zwei 
Kurtisanen,  Ninetta  und  RizzoHna,  Liebespaare,  ein  Student  aus 
Toskana,  Fischer  und  eine  Menge  anderer  Passagiere.  Eine 
zweite  Auflage  mit  etlichen  Abänderungen  erschien  1623.  Auch 
jetzt  noch  heißt  es  auf  dem  Titel:  „Dilettevoli  madrigali". 
Unter  den  einzelnen  Stücken  ist  eines  „im  Stile  des  Marenzio 
aus  Rom",  andere  in  Nachahmung  des  Spano  (Neapel)  und  des 
Radesca  da  Foggia,  also  beliebter  Komponisten  der  damaligen  Zeit.: 
1608  erschien  Banchieris  schon  erwähnter  Canto  festinö 
nella  sera  del  giovedi  grasso  avanti  Cena  (s.  Bd.  UI,  568).  La 
Pazxia  senile,  eines  seiner  beliebtesten  Werke  wurde  von  1598 
bis  1622  nicht  weniger  als  sechsmal  aufgelegt,  einmal  auch  in 
Köln  nachgedruckt.  Die  Vorrede  gibt  einige  Andeutungen  über 
den  Vortrag.  Es  heißt  darin :  „  1 .  Bevor  der  Gesang  beginnt, 
wird  einer  der  Sänger  die  Mühe  auf  sich  nehmen,  die  Titel, 
argomenti,  Angabe  der  Szenerien  vorzidesen,  kurz  alles  das,  was 
vor  dem  Anfang  der  Musik  gedruckt  steht  und  dies  damit  die 
Zuhörer  wissen ,  worum  sich  der  Gesang  dreht.  2.  Es  wird 
gut  sein,  vor  dem  Gesang  schnell  mit  den  Augen  den  Text  der 
Szenen  zu  durchlaufen,  in  denen  Pantalone  (ein  Alter  aus  Murano), 
Gratiano  (Doktor  aus  Francolino),  Burattino  (Diener),  Lauretta 
(Zofe)  auftreten,  wegen  des  vom  Toskanischen  abweichenden 
Dialekts.  Schließlich  sei  bemerkt,  daß  in  einigen  Szenen  Piano 
und  Forte  vorgeschrieben  ist,  d.  h.  es  soll  mit  Veränderung 
oder  Abwechslung  des  Stimmklanges  gesungen  werden ,  damit 
man  die  verschiedenen  Personen  unterscheide."  Den  Inhalt 
gibt  die  Vorrede  vom  Jahre  1607  wie  folgt  an:  „In  Rovigo 
wohnt  ein  alter  Mann,  namens  Pantalone,  ein  Kaufmann  aus 
Murano ,  der  eines  Tages  im  Gespräch  mit  seinem  Diener 
Burattino  erfährt,  daß  seiner  Tochter  jede  Nacht  von  Signor 
Fulvio  Ständchen  dargebracht  werden ,  und  daß  beim  Gesang 
und  beim  Spiel  der  Laute  von  beiden  Seiten  viele  zärtliche 
Worte  fallen ;  der  gute  Pantalon,  eifrig  auf  Wahrung  seiner 
Ehre  bedacht,  geht  zornig  zu  dem  alten  Doktor  Gratiano  aus 
Francolino  und  verspricht  ihm  seine  Tochter ;  am  selben  Abend 
noch  solle  die  Hochzeit  stattfinden.  Doralice  (die  Tochter)  hat 
von  ihrem  Fenster  aus  alles  gehört ;  sie  läßt  den  Signor  Fulvio 
holen  und  erzählt  ihm,  was  ihr  Vater  mit  dem  Doktor  Gratiano 
ausgemacht  habe ;    schließlich    gehen    sie    beide  ab  und  heiraten 
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ohne  "Wissen  des  Alten.  Pantalon  ist  verliebt  in  eine  Frau  aus 
Mazorbo  mit  Namen  Lauretta ;  sie  weist  ihn  jedoch  ab,  als  er 
seine  Liebe  erklärt :  so  sind  schließlich  die  beiden  Alten  genarrt 
und  stehen  da  mit  den  „Händen  voll  Fliegen"  („le  mani  piene 
di  mosche").  Torchi  hat  im  vierten  Bande  der  „Arte  musicale 
in  Italia"  dieses  "Werk  Banchieris  vollständig  veröffentlicht,  so 
daß  auch  im  Einzelnen  darüber  Mitteilungen  gemacht  werden 
können. 

Drei  Stimmen  genügen  dem  Komponisten,  doch  wechseln 
hohe  und  tiefe  Stimmen  ab.  Bevor  die  eigentliche  Handlung 
beginnt ,  werden  drei  Stücke  gesungen ,  eine  ganz  muntere 
homophone  Einleitung:  „L'autore  per  introduttione"  ;  ein  „Inter- 
medio  di  solfanari"  —  die  Schwefelholzverkäufer  bieten  ihre 
Ware  an,  und  schließlich  der  eigentliche  Prolog,  „recitato  dall' 
humor  bizzarro". 

Erster  Akt.  1.  Pantalon  allein  beklagt  sein  Mißgeschick 
bei  Lauretta  (zwei  Tenöre  und  Baß,  piano). 
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Der    Anfang    läßt    schon    den    liedartigen    Charakter    genügend 
erkennen. 

2.  Dialog  zwischen  Bui-attino  und  Pantalon.  Dem  Diener 
sind  die  beiden  Tenöre  zugewiesen,  er  singt  forte  zum  Unter- 
schied von  Pantalone,  der  seinen  Solobaß  piano  singt.  Ein  ganz 
ergötzliches  Stück.  Frage  und  Antwort  ganz  deutlich  geschieden, 
ab  und  zu  wirft  der  eine  etwas  ein,  während  der  andere  noch 
singt.  Die  Stelle  wo  Pantalon  in  seiner  Ungeduld  nur  stotternd 
sübenweise  die  AVorte  aussprechen  kann ,  während  Burattino 
ruhig  weitererzählt ,  erinnert  an  ein  beliebtes  Verfahren  der 
späteren  komischen  Oper: 
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Gegen  den  Schluß  hin,  der,  wie  fast  immer  in  diesen  Stücken 
nach  einer  Steigerung  strebt,  richtiges  Ensemble,  dennoch  die 
Stimmen  wohl  geschieden  voneinander ,  im  Baß  gleichmäßige 
Halbe,  die  Tenöre  lebhafter  in  Vierteln  und  Achteln. 

3.  Der  Liebhaber  Fulvio  allein  singt  vor  dem  Hause  seiner 
Liebsten  ein  übrigens  sehr  hübsches  „Madrigaletto"  (zwei  Soprane, 
Tenor)  im  üblichen  madrigalischen  Stil.  Doralice  hört  zu, 
während  sie  ihre  Haare  an  der  Son.ie  trocknet. 

4.  Pantalon  und  Doktor  Graziano.  Piano  tmd  forte  ab- 
wechselnd, zwei  Tenöre  und  Baß. 

5.  Zweites  Intermezzo   „Bando  della  Bertolina",  eine  drei- 
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stimmige   Villanella ,    mit    den    beliebten    Refrains    Tari,    ta,   ra, 
tuntare  und  Fa  la  la. 

Zwe-iter  Akt.  1.  Pantalon  beauftragt  Burattino  die 
Verwandten  und  Freunde  zur  Hochzeit  zu  laden.  Ein  schnelles 
parlando,  prompte  Abwechslung  im  Dialog  sind  die  Mittel  der 
Wirkung. 

2.  Doralice  allein  beklagt  ihren  Schmerz  in  einem  Madrigal 
(zwei  Soprane,  Tenor). 

3.  Eine  Hauptszene.  Gratian  bringt  sein  Ständchen.  Zwei 
Soprane,  Baß,  wechselnd  mit  zwei  Tenören,  Baß.  Dennoch 
singen  immer  nur  drei  Sänger,  aber  hier  und  da  mit  Fistel- 
stimme, „alla  bastarda"  um  das  Geklimper  der  Guitarre  nach- 
zuahmen.    Ein  Strophenlied  mit  Ritornellen. 

4.  Pantalon  singt  vor  dem  Fenster  der  Kurtisane  Lauretta. 
Wiederum  „alla  bastarda",  zwei  Tenöre  mit  Baß  für  Pantalon, 
dieselben  Sänger  mit  Fistelstimme  für  Lauretta.  Ein  weit 
durchgeführter  Dialog  erhält   so    lebendige,    komische  Wirkung. 

5.  Tntermedio  di  spazzacamini  „der  Spaziergänger". 

Dritter  Akt.  1.  Gratiano  singt  wiederum  vor  Doralicens 
Fenster.  Man  wird  lebhaft  an  Beckmesser  erinnert.  Erst  das 
Geklimper  der  Guitarre,  dann  ein  burlesk  parodiertes  Madrigal. 
Für  das  in  der  Madrigalliteratur  sehr  bekannte : 

Vesliva  i  colli  e  le  campagne  intorno 
La  primavera  di  novelii  amori  etc. 

singt  Gratiano  Beckmesser: 

ßcstiva  i  corni,  e  le  castagne  in  forno 
II  prim'  havea  de  i  novelii  humori, 

so  das  ganze  Gedicht  hindurch. 

2.  Fulvios  Anrede  an  Doralice.     Zwei  Soprane,  Tenor. 

3.  Doralicens  Antwort.  Zwei  Soprane,  Tenor. 

4.  Pantalon  allein  jammert  über  sein  Mißgeschick  in  einer 
lamentablen  kleinen  Villanella. 

5.  Der  hunior  bizzarro  sagt  den  Zuhörern  Dank  für  ihre 
Aufmerksamkeit. 

6.  Ein  „Balletto  di  villanelle",  Tanz  der  Bauernmädchen 
zum  Schluß.     Ein  fa-la-la  Tanzlied, 

Um  ähnliche  Vorgänge  wie  in  der  Pazzia  senile  handelt 
es  sich  im  dritten  und  vierten  Buch  der  Kanzonetten  (1600  und 
1601).  Das  erste  hat  keinen  besonderen  Titel,  das  letztere  heißt: 
II  Metamor fosi.  Ein  paar  Jahre  später  machte  Banchieri  auch 
einen  Versuch  mit  dem  neuen  monodischen  Stil,  in  seinem 
Werk  vom  Jahre  1607:  Virtuoso  ridolto  tra  signori  e  dame, 
entr'  il  quäle  si  concerta  r e citabi-lmente  in  suoni  e  canti 
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una  nuova  comedia,  detta  Prudenza  giovanile  .  .  ,  sotto 
moderno  stile  composta.  Ein  liebliches  Konzert  von  Lauten, 
Klavizimbeln  und  anderen  Instrumenten ,  hinter  den  Sängern 
aufgestellt"  begleitet  den  Gesang.  Die  vierte  Auflage  dieses 
"Werkes  vom  Jahre  1628,  diesmal  La  saviezza  giovenüe  betitelt, 
enthält  in  ihrer  Vorrede  einen  Ausfall  gegen  den  neuen  Stil : 
„Was  ist  eine  szenische,  rapräsentive  Darstellung  (un  atto 
scenico  rappresentativo)  ?  Ein  alter ,  ein  junger  Mann ,  eine 
Kurtisane,  ein  Mädchen  und  dergleichen,  manchmal  im  Monolog, 
manchmal  im  Dialog  singend,  und  als  Intermezzi  Ballette  und 
Maskeraden.  In  dieser  Weise  ist  die  Musik  von  heute ,  man 
hört  einen  Tanz,  einen  Alt,  Tenor,  Sopran,  und  dergleichen 
allein  oder  paarweise  singend,  in  den  Intermezzi  hört  man  Arien 
und  Sinfonien,  und  dies  nennt  man  modernen  Stil ;  er  ist  so 
modern,  daß  die  gute  Schule  der  kunstmäßig  gebildeten  Musiker 
(Musici  Legislatori)  sich  wenig  darum  bekümmert,  wie  ja  auch 
der  Spruch  besagt: 

Che  11  buon  non  h  buono 
Mä  buono  quel,  che  place." 

Nichtsdestoweniger  schreibt  der  gallige  „Academico  Dissonante 
Pilomuso  Bolognese"  (so  nennt  sich  Banchieri  auf  dem  Titel- 
blatt), dennoch  im  stile  rapresentativo.  Aber  er  mischt  die 
Monodie  nur  vorsichtig  hier  und  da  ein:  „Beachte  wohl,  gütiger 
Leser,  daß  du  hier  den  alten  Stil  mit  dem  neuen  gemischt  findest, 
so  wie  viele  verständige  Musiker  es  jetzt  zu  tun  pflegen." 
Auch  hier  handelt  es  sich  um  ein  Prellen  der  Alten.  Soli, 
Duette,  Terzette  kommen  vor.  Das  einzige  bekannte  Exemplar 
des  Werkes  befindet  sich  in  Bologna. 

Das  wichtigste  Werk  von  Orazio  Vecchi,  das  hier  in 
Betracht  kommt,  der  Amßparnasso  ist  von  Ambros  im  dritten 
Bande  S.  563  fE.  schon  ziemlich  eingehend  besprochen  worden. 
Neuerdings  sind  zwei  Partiturausgaben  erschienen,  in  den  Publi- 
kationen von  Eitner,  Bd.  IV  und  in  Torchis  Arte  musicale  in 
Italia,  Bd.  26,  so  daß  jetzt  ein  Nachprüfen  von  Ambros  Urteil 
leicht  möglich  ist.  Ein  anderes  Werk  ähnlicher  Art  sind 
Le  veglie  di  Siena  overo  i  varii  humori,  1604  bei  Gardano  in 
Venedig  erschienen.  Der  erste  Teil  stellt  die  Unterhaltung 
einer  Gesellschaft  dar.  Der  Eürst  schlägt  in  der  „prima  pro- 
posta"  den  Vegliatori,  den  Teilnehmern  der  Abendgesellschaft 
ein  Spiel  vor.  Zunächst  soll  ein  Sizilianer  nachgeahmt  werden. 
In  drei  Tonstücken  wird  dieser  Abschnitt  erledigt,  einem  sechs- 
stimmigen Einleitungschor,  einer  dreistimmigen  „Imitatione  dello 
Siciliano"  im  Dialekt,  einem  sechsstimmigen  Stück,  worin  der 
Beifall  der  Zuhörerschaft    ausgedrückt    wird.     Folgt  die   zweite 
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Proposta.  Man  bittet  Laura  eine  Bäuerin  darzustellen,  die  sich 
für  die  schönste  von  allen  hält.  "Wiederum  drei  Stücke ,  am 
Schluß  „applausa".  In  der  dritten  Proposta  soll  ein  Italienisch 
radebrechender  Deutscher  dargestellt  werden,  in  der  vierten  ein 
Spanier  „der  mit  großem  Schmerz  zu  seiner  Dame  redet". 
Darauf  soll  Emilia  einen  verliebten  Franzosen  nachahmen,  ein 
Venetianer  tritt  auf,  schließlich  Juden.  Ein  neues  Spiel  be- 
ginnt dann,  die  Jagd  auf  Amor,  dem  die  Vegliatori  vergeblich 
nachsetzen.    Im  zweiten  Hauptteil  zeigt  der  Fürst  ein  neues  Spiel : 

ün  nuovo  gioco  il  prencipe  introduce 
De  gli  humor  de  la  musica  moderna 
Ch'altri  a  diletto  e  a  meraviglia  induce. 

Nun  folgen  Stücke,  durch  die  verschiedene  „Humore"  oder 
Temperamente  charakteristisch  ausgedrückt  werden  sollen.  Da 
ist  der  „Humor  grave ,  allegro ,  universale ,  misto ,  licentioso, 
dolente,  lusinghiero,  malenconico,  gentile,  afEettuoso,  perfidioso, 
sincero,  stregghiato,  balzano",  also  eine  reiche  Auswahl.  Ganz 
am  Schluß  ein  sechsstimmiger  Chor :  Complimenti  del  Principe 
a  Yegliatori.  Die  Bibliotheken  Kassel,  Florenz,  Bologna  be- 
sitzen vollständige  Exemplare  dieses  interessanten  Werkes. 

Auch  von  der  favola  pastorale  können  wir  uns  jetzt  eine 
gute  Vorstellung  machen,  seitdem  Torchi  im  dritten  Bande  der 
Arte  musicale  in  Italia  ein  Werk  dieser  Art  vom  Jahre  1600 
vollständig  veröffentlicht  hat :  /  fidi  Amanti ,  Dichtung  von 
Ascanio  Ordei,  Musik  von  Guaspari  Torelli  aus  Borgo 
a  S.  Sepolchro,  einem  sonst  ein  ziemlich  unbekannten  Komponisten, 
der  sich  aber  hier  als  ein  guter  Meister  des  Madrigalstils  zeigt. 
Die  Partitur  nimmt  gegen  80  große  Partiturseiten  ein.  Elf 
Personen  und  Hirten-  und  Ninfenchöre  schreibt  das  Textbuch 
vor.  Das  System  des  Dialogs  weist  Neuerungen  nicht  auf.  Die 
vier  Stimmen  in  verschiedenen  Gruppierungen  machen  den 
Wechsel  der  Personen  ganz  deutlich.  Eigentlich  dramatisch  im 
späteren  Sinne  ist  an  dieser  langen  Reihe  von  feinen  Madrigalen 
eigentlich  nichts.  Vecchi  und  Banchieri  sind  viel  drastischer, 
lebendiger.  Freilich  bot  dieses  weichliche  Schäfergedicht  bei 
weitem  nicht  die  Gelegenheiten  zu  scharf  charakterisierenden 
Zügen,  wie  die  grotesken  Vorwürfe  der  Vecchi  und  Banchieri. 
Daß  Torelli  sich  aber  auch  auf  derartiges  versteht,  zeigen  die 
lustigen  Intermezzi,  in  denen  er  an  grotesker  Komik  nicht  hinter 
Banchieri  zurücksteht.  Sie  zeigen,  daß  Vecchi  Schule  gemacht 
hat,  daß  sich  schon  ein  ganz  bestimmter  Typ  für  dergleichen 
festgesetzt  hatte.  Rein  als  Musik  betrachtet  sind  übrigens  diese 
Madrigale  Torellis  durchaus  nicht  zu  verachten.  Es  gibt  darunter 
eine  Anzahl  Stücke  von  hohem  Reiz,  wie  etwa  gleich  die  ersten 
-Ambro.s,  Geschichte  der  Musik.    IV.  18 
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beiden :    Ombrose  selvi,  solitarii  horrori  und   0  dolcissimo  albergo, 
im  zweiten  Akt :  Empio  e  erude  de.ttino. 

Im  Zusammenhang  mit  der  Vorgeschichte  der  Oper  sei 
auch  in  aller  Kürze  auf  die  geistlichen  Schauspiele  des  Mittel- 
alters hingedeutet,  von  denen  schon  im  zweiten  Bande  die  Rede 
war.  Die  neueren  Quellen  seien  nachgetragen.  Neben  Cousse- 
makers  „Drames  liturgiques  du  moyen  äge",  nach  wie  vor  einer 
Hauptquelle,  kommen  in  Betracht  für  das  deutsche  geistliche 
Schauspiel  Eitners  Publikationen  Bd.  10  (darin  eine  Marienklage 
aus  dem  14.  Jahrhundert  und  ein  geistlich  Spiel  von  der  got- 
furchtigen  und  keuschen  Frauen  Susannen  von  Paulus  Reb- 
huhn, Zwickau  1535,  wohl  der  Gattung  Schulkomödie  an- 
gehörig), ferner  Aufsätze  in  den  Monatsheften  für  Musikgesch. 
VII,  129  von  Schlecht;  IX,  1  von  Bohn ;  Schubigers  musika- 
lische Spizilegien,  Berlin  1876.  Gehören  fast  alle  in  diesen 
Quellen  aufgewiesenen  Dramen  einer  früheren  Zeit  an,  so  ist 
neuerdings  ein  merkwürdiges  spanisches  Schauspiel  wieder  be- 
kannt geworden,  das  wenigstens  in  der  Passung  in  der  es  vor- 
liegt, zum  großen  Teil  dem  16.  Jahrhundert  angehört.  Darum 
kann  es  hier  näher  betrachtet  werden.  Es  zeigt  den  Stand  des 
geistlichen  Schauspiels  unmittelbar  oder  kurz  bevor  die  Oper, 
das  Oratorium  auch  auf  diese  Gattung  umgestaltend  wirkten. 
Die  sogenannte  Festa  d^ Elche  ^)  wird  in  der  südspanischen  Stadt 
Elche  (nahe  bei  Alicante)  noch  jetzt  am  14.  August  eines  jeden 
Jahres  aufgeführt.  Es  ist  ein  Schauspiel ,  das  man  mit  dem 
Oberammergauer  Passionsspiel  wohl  vergleichen  kann ,  ist  von 
diesem  jedoch  dadurch  verschieden,  daß  die  Musik  in  ihm  eine 
bedeutende  Bolle  spielt,  indem  der  Text  vollständig  abgesxxngen 
wird ;  auch  Instrumente  sind  reichlich  verwendet.  Gegenstand 
der  Darstellung  sind  der  Tod  und  die  Himmelfahrt  Mariae.  Die 
jetzt  noch  vorhandene  Niederschrift  vom  Jahre  1639  benutzt 
ausgiebig  Text  einer  viel  älteren  Dichtung,  deren  Niederschrift 
1420  datiert  ist.  Was  die  Musik  angeht,  auf  die  es  hier  vor 
allem  anderen  ankommt,  so  trägt  sie  unverkennbar  das  Gepräge 
des  16.  Jahrhunderts.  Sie  besteht  aus  drei-  und  vierstimmigen 
Chören  und  einstimmigen  Gesängen  zumeist  ohne  Begleitung. 
Diese  sind  nicht  so  sehr  im  rezitierenden  Stil  gehalten ,  als 
vielmehr  in  der  Art  des  gregorianischen  Gesanges,  ganz  ähnlich 
den  einstimmigen  Gesängen  der  französischen  Mysterien ,  der 
deutschen  geistlichen  Schauspiele.  Die  an  Zahl  überwiegenden 
Chöre  jedoch  sind  als  dem   16.  Jahrhundert  angehörig  bezeugt. 


1)  Vgl.  darüber  die  Studie  von  F.  Fedrell:  „La  Festa  d'Elche" 
in  Sammelbd.  II  der  Intern.  Mus.  Gres.  S.  205  ff.  Daselbst  auch  Mit- 
teil unjjf  der  Musik. 
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Berühmte  spanisclie  Meister  jener  Zeit  haben  Beiträge  geliefert, 
wie  Ribera  (wahrscheinlich  Antonio  de  E,.),  Perez,  Lluis 
Vieh.  Es  sind  kurze  Stücke  teils  im  Motettenstil,  teils  den 
Falsobordoni  ähnlich.  Bemerkenswert  ist  es,  daß  manche  der 
Solostücke  an  ganz  verschiedenen  Stellen  des  Dramas  wieder- 
kehren, eine  Praxis,  die  übrigens  dem  mittelalterlichen  musi- 
kalischen Schauspiel  schon  viel  früher  geläufig  ist.  Die  Oper 
hat  schon  früh  auf  dieses  dramatische  Mittel  zurückgegriffen,  um 
manchen  wichtigen  Stellen  einen  besonderen  Eindruck  zu  sichern. 
Auch  der  Gedanke  des  Leitmotivs  hängt  hiermit  zusammen. 
In  der  Inszenierung  fallen  mancherlei  Berührungspunkte  auf 
mit  dem  italienischen  Intermezzo :  so  ist  z.  B.  hier  auch  der 
„offene  Himmel"  (il  ciel  aperto)  ganz  unentbehrlich,  ebenso  wie 
die  „Wolke",  in  der  die  Engel  vom  Himmel  herabsteigen,  die 
„Maschine",  deren  Mechanismus  diese  ganze  Szene  erst  möglich 
macht. 

Mancherlei  Zusammenhänge  mit  dem  späteren  dramatischen 
Stil  sind  auch  in  der  französischen  Musik  des  16.  Jahrhunderts 
zu  finden.  An  Jaunequins ,  Lassos  Chansons  sei  flüchtig  er- 
innert. Bei  festlichen  Anlässen  wurden  bisweilen  nach  ita- 
lienischem Muster  prunkvolle  theatralische  Aufführungen  mit 
Musik  veranstaltet.  Eine  solche  Festlichkeit  fand  z.  B.  1550 
beim  Einzüge  Heinrichs  II.  in  Bouen  statt :  der  Kampf  Apollos 
mit  dem  Drachen  Python  wurde  mit  Musik  dargestellt ,  der 
nämliche  Vorwurf,  den  Marenzio  etwa  vierzig  Jahre  später  zur 
Hochzeit  Ferdinands  von  Medici  mit  Christiana  von  Lothringen 
nach  Rinuccinis  Fassung  mit  Musik  versah.  ^)  Es  handelt  sich 
hier  übrigens  um  eine  uralte  griechische  Tradition ,  die  vom 
Zeitalter  der  Renaissance  wohl  mit  Begierde  aufgegriffen  wurde. 
Der  altgriechische  „Nomos  Pythios"  auf  Apollons  Kampf  mit 
dem  Drachen  geht  zui'ück  auf  die  pythischen  Spiele  586  v.  Chr., 
bei  denen  Sakadas  mit  seiner  Komposition  den  Sieg  davontrug. 
In  Gevaerts  Werk  über  die  Musik  des  Altertums  findet  man 
eine  Beschreibung  dieses  Nomos,  der  später  ein  Hauptparadestück 
der  Virtuosen  auf  dem  aulos  und  Saiteninstrumenten  wurde. 
Die  Geschichte  der  französischen  Maskeraden  des  16.  Jahrhunderts 
in  ihren  Beziehungen  zur  Musik  bleibt  noch  zu  schreiben. 
Ronsard  allein  hat  für  die  Hoffestlichkeiten  über  80  Maskeraden 
verfaßt ,  bei  denen  Musik  sicher  keine  geringe  Rolle  gespielt 
hat.  -)  Diesem  Genre  nahe  verwandt  erschienen  die  französischen 
Ballette,   die  Katharina  von  Medici  eingeführt  haben  soll.     Das 


1)  Vgl.  oben  S.  108. 

2)  Einige  nähere  Andeutungen  s.  bei  Rolland,  Histoire  de  l'opera 
en  Europe  avant  LuUy  et  Scarlatti,  Paris  1895,  S.  240  f. 

18* 
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„Ballet  de  la  reine",  erscheint  als  nou  plus  ultra  der  Gattung. 
Auch  die  poetisch-musikalische  Akademie,  die  1570  in  Paris 
von  dem  Dichter  de  Baif  und  dem  Musiker  Joachim  Thibaut 
de  Courville  eröffnet  wurde ,  hat  ihre  Bedeutung  für  die  Be- 
gründung eines  neuen  musikalischen  Stils.  ^)  Es  handelte  sich 
um  einen  exklusiven  Klub  von  Dilettanten,  deren  Gedichte  und 
Kompositionen  von  berufsmäßigen  Künstlern  vorgetragen  wurden. 
Die  für  die  Geschichte  des  Konzertwesens  sehr  interessanten 
Statuten  sind  erhalten.  Man  möge  sie  bei  Holland  nachlesen. 
Nicht  minder  interessant  ist  das  Privilegium,  das  König  Karl  IX. 
den  beiden  Unternehmern  1570  verlieh.  Nach  echter  Benaissance- 
weise  heißt  es  darin  u.  a.  „ils  aiu-aient  .  .  .  travaille  pour 
l'adoucement  du  langage  frangois,  ä  remettre  sus,  tant  la  fagon 
de  la  poesie,  que  la  mesui-e  et  reglement  de  la  musique  ancienne- 
ment  usitee  par  les  Grecs  et  les  Romains,  ...  et  que  des 
cette  heure  ...  ils  auroient  desjä  paracheve  quelques  essays  de 
vers  mesui'ez  mis  en  musique,  mesures  selon  les  lois  k  peu  pres 
des  maitres  de  la  musique  du  bon  et  ancien  äge."  Wahr- 
scheinlich hat  hier  das  VorbUd  der  venezianischen  Darstellungen 
vorgeschwebt ,  sicherlich  sind  auch  hier  Dramen  aufgeführt 
worden  mit  Einlagen  von  Gesang  und  Tanz.  Karl  IX.,  nach 
ihm  Heinrich  III.  waren  dieser  Akademie  freundlich  gesinnt 
und  wohnten  den  Aufführungen  häufig  bei.  Sie  bestand  bis 
zum  Jahre  1584.  Heinrich  III.  hatte  auf  seinen  Reisen  in 
Italien  dramatisch-musikalische  Darstellungen  kennen  gelernt.  ^) 
1574  wurde  z.  B.  vor  ihm  in  Venedig  die  schon  erwähnte 
Tragödie  des  Claudio  Cornelio  Frangipani  aufgeführt,  mit  Musik 
von  Claudio  Merulo.  Diese  italienischen  Intermedien  mögen 
wohl  Heinrich  III.  in  hohem  Maße  gefallen  haben  und  ihm  den 
Gedanken  eingegeben  haben ,  in  Frankreich  die  italienischen 
Muster  noch  zu  überbieten. 

Von  einem  Vorgänger  des  Ballet  de  la  reine  sind  neuerdings 
Einzelheiten  bekannt  gewoi'den.  Im  Jahre  1573  veranstaltete 
Katharina  von  Medici  in  Paris  14  Tage  lang  Festlichkeiten 
zu  Ehren  der  polnischen  Gesandtschaft ,  die  nach  Paris  ge- 
kommen war ,  um  dem  neu  gewählten  König  Heinrich, 
Katharinas  Sohn ,  zu  huldigen.  Auch  ein  Ballet  wurde 
aufgeführt ,  zu  dem  Lasso  die  Musik  ganz  oder  teilweise 
schrieb.  Zwei  Berichte  liegen  darüber  vor ,  der  eine  von 
dem     „poeta    regia"    Dorat    verfaßt :     „Magnificentissimi  /  Spec- 


1)  Ausführliche  Mitteilungen  darüber  bringt  Rolland,  a.  a.  O. 
S.  234  ff. 

2)  Vgl.  Pier  de  Nolbac  e  Angelo  Solerti:  II  viaggio  di  Enrico  III 
re  di  Francia,  e  le  feste  a  Venezia,  Ferrara,  Mantova  e  Torino.  Turin 
1890,  Roux. 


Die  Zeit  des  Überganges.  277 

taculi  a  Regina ,  Regum  matre  in  hortis  suburbanis  editi  / 
In  Henrici  Regis  Poloniae  invictissimi  nuper  renunciati  gi'atula- 
tionem ;  /  Descriptio."  ^)  Auch  in  Brantomes  „Memoires  .  .  . 
contenans  les  vies  des  dames  illustres  de  France  de  son  temps" 
(gedruckt  Leyden  1665)  findet  man  eine  Beschreibung  dieses 
Ballets,  dem  Brantome  als  Zuschauer  beiwohnte.  Der  Arrangeur 
des  späteren  ballet  de  la  reine,  Baltasar  de  Beaujoyeux  hatte 
nebst  einem  sonst  unbekannten  Mamerius  auch  dieses  Ballet  ent- 
worfen. Es  handelte  sich  auch  hier  um  die  üblichen  Schmeiche- 
leien und  Huldigungen.  18  Nymphen,  als  Vertreterinnen  der 
französischen  Provinzen  waren  am  Gesang,  Tanz,  der  Rezitation 
beteiligt.  Besonders  erwähnenswert  ist,  daß  einmal  ein  Stück 
Tanzmusik  von  ungefähr  dreißig  Geigen  gespielt  wurde,  dessen 
Melodie  man  schon  vorher  als  Gesang  einer  Nymphe,  der  „Siren 
Gallica"  gehört  hatte.  Also  wiederum  ein  Beispiel  für  das 
Zurückgreifen  auf  früher  gehörte  Melodien,  ein  Kunstgriff,  der 
nachher  in  der  Oper  nicht  selten  angewendet  wird.  Wenigstens 
eines  von  Lassos  Stücken  zu  diesem  Ballet  ist  sicher  nach- 
gewiesen,  ein  sogenannter  „Dialogus"  der  als  Einleitung  des 
Ganzen  vorgetragen  wurde.  In  Bd.  X  der  neuen  Gesamtausgabe 
von  Lassos  Werken  findet  man  mehrere  Dialoge  die  einen  BegrifE 
geben  können  von  der  Art,  wie  Lasso  sich  wohl  auch  hier  aus- 
gedrückt hat.  Auch  hier  ist  eine  Überleitung  zum  neuen 
dramatischen  Stil  unverkennbar.  Der  Text  von  Lassos  Dialog 
ist  im  Folgenden  wiedergegeben.  Er  gibt  auch  einen  BegrifE 
von  dem  frostig-höfischen  Ton  des  Ganzen : 

Gallia.  Unde  recens  reditus  Pax  Prosperitasque  Sorores? 

Fax  et  Prosperitas.    Mittimur  a  superis  Gallia  chara  tibi. 

Gallia.  Quae  vos  causa  meas  iussit  nova  visere  gentes 

A  quibus  arma  annos  vos  pepulere  decem? 
Pax  et  Prosperitas.     Carolus  &  fratrum  concordia  fida  duorum. 

Et  Catharina  tribus  fratribus  alma  parens. 

Auetor  Justiciae,  Pielatis  &  ille  collendae, 

Carolus  &  meritis  notus  ad  astra  suis. 
Gallia.  Lectus  an  Henricus  frater  et  inde  Polonis? 

Pax  et  Prosperitas.     Henricus  sua  Rex  ob  pia  facta  novus. 

Quo  duce  semper  laeta  fuit  victoria  Gallis 

Quo  Victor  semper  Regi  Polonus  erit. 
Gallia,  Pax  et  Carolus  o  felix,  felixque  Henricus  &  ille 

Prosperitas  Franciscus  novaquem  tertia  regna  manent. 

Funiculus  triplex  vis  rumpi  nescia  nevit. 

Aurea  quem  Parcis  ex  adamante  colus. 


1)  Die  näheren  Nachweise  s.  bei  Sandberger:  Roland  Lassus  Be- 
ziehungen zu  Frankreich.  Sammelbd.  VJII  der  Intern.  Mus.  Ges. 
S.  368  f. 
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In  Dorats  Bericht  sind  auch  Holzschnitte  zu  sehen,  mit  Abbildungen 
des  Nymphenhergs  und  des  Saales.  Szenische  Erläuterungen  sind 
hinzugefügt  (montis  nymj)harum  deseriptio,  scenae  descriptio). 

Die  schon  erwähnte  neue  Ausgabe  des  ,, Ballet  de  la  reine" 
von  "Weckerlin  ^)  gestattet  es ,  das  Urteil  Ambros  über  den 
Wert  der  Musik  nachzuprüfen.  Es  darf  nicht  unterlassen  werden, 
zu  bemerken,  daß  andere  Beurteiler,  wie  z.  B.  Holland  ^)  den 
Kunstwert  des  Balletts  viel  höher  einschätzen.  BoUand  hebt 
hervor  die  Eleganz  der  Melodien,  die  charakteristische  Mischung 
von  „gaillarde  bonhommie  et  de  subtile  distinction",  das  Raffine- 
ment der  Harmonik  (im  Gesänge  der  Sirenen) ,  die  feine  In- 
strumentierung, das  szenische  Geschick  das  sich  in  der  ganzen 
Disposition  kundgibt  usw.  Das  Orchester  bestand  aus  Streich- 
quintett, Flöten,  Oboen,  ,.cromorn"  (Krummhorn),  Trompeten, 
Linken,  Posaunen,  Harfe,  drei  Lauten,  Trommel,  Orgel,  Pans- 
flöte  —  also  einer  recht  ansehnlichen  Versammlung  von  Instru- 
menten, die  nahe  an  das  heranreicht,  was  Monte verdi  später  in 
seinem  „Orfeo"  verlangt  hat.  Es  muß  auch  eingestanden 
werden,  daß  Ambros  Darstellung  an  manchen  Stellen  irreführend 
ist.  So  geht  aus  ihr  z.  B.  nicht  hervor,  daß  die  eigentlichen 
Instrumentalballette  nur  einen  kleinen  Teil  des  Ganzen  aus- 
machen. Im  Ganzen  sind  nur  zwei  solcher  Tanzstücke  vor- 
handen, diese  beiden  sind  allerdings  ziemlich  ausgedehnt.  Der 
oben  erwähnte  „son  de  la  clochette"  (S.  176),  steht  an  falscher 
Stelle.  Die  Melodie  bildet  den  Schluß  des  ersten  Ballets  und 
müßte  vor  dem  Stück  stehen ,  das  ihm  vorangeht.  Dieses 
wiederum :  „La  petite  entree  du  grand  ballet"  gehört  dem  zweiten 
Ballet  an ,  das  erst  ganz  am  Schlüsse  des  Stückes  eintritt. 
Dieses  „grand  ballet"  macht  im  ganzen  einen  viel  besseren 
Eindruck,  als  das  oben  angeführte  Bruchstück  daraus  vermuten 
läßt.  Durch  rythmische  Pikanterien  ist  es  besonders  ausge- 
zeichnet. Es  besteht  aus  einer  großen  Anzahl  kleiner  Sätzchen ; 
der  Beiz  liegt  darin,  wie  diese  kleinen  Abschnitte  nebeneinander 
gesetzt  sind,  wie  ^  ^  und  ^/^  Takt,  wie  die  rythmischen  Figuren, 
größere  und  kleinere  Notenwerte  miteinander  wechseln,  wie  hier 
und  da  zwischen  die  Viertakter  plötzlich  Drei-,  Fünf-  und  Sieben- 
takter  geschoben  sind,  wie  bisweilen  die  Phrasen  gedehnt,  ver- 
kürzt sind,  mit  feinem  Gefühl  für  die  Eurythmie  der  Melodie. 
Nur  ein  Beispiel  sei  dafür  gegeben : 


^^^^^^^^^^^^^^^ 


1)  s.  S.  170—186. 

2)  In  seinem  schon  genannten  Werk :  Histoire  de  l'opera. 
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Wie  reizvoll  ist  der  Vierzehntakter  zu  Anfang  (7  X  2),  gefolgt 
von  einem  Fünf-,  einem  Siebentakter,  wie  hübsch  der  Kontrast 
zwischen  den  2  -|-  2  -|-  3  Takten  des  letzten  Abschnitts  und 
den  ohne  Zäsuren  dahinfließenden  fünf  Takten  des  vorletzten 
Abschnitts !  Rythmische  Feinheiten  dieser  Art  sind  echt  fran- 
zösisch, sie  lassen  sich  schon  bis  in  die  ältesten  französischen 
Motetten  im  13.  Jahrhundert  verfolgen  und  bilden  noch  im 
18.  Jahrhundert  einen  Hauptreiz  der  französischen  Suitenmusik 
eines  Couperin,  ßameau,  Monteclair  usw.  Was  die  mehrstimmigen 
Vokalsätze  angeht,  so  ist  auch  hier  der  Vorwurf  Amhros  nicht 
ganz  zutreffend,  es  seien  nur  verkümmerte  Madrigale.  Es  handelt 
sich  überhaupt  nicht  um  Madrigale,  sondern  um  Strophenlieder 
für  Chor,  etwas  wie  Villanellen,  und  als  solche  betrachtet,  weisen 
diese  Stücke  immerhin  mancherlei  interessante  Züge  auf,  wie 
z.  B.  in  dem  „Chant  des  syrenes"  die  durchgehend  dreitaktigen 
Abschnitte  der  Melodie.  Auch  der  als  „second  chant  des  satyres" 
bezeichnete  fünfstimmige  Gesang:  „Les  nymphes  ä  notre  voix" 
ist  bei  aller  Kürze  und  Einfachheit  durchaus  nicht  ohne  ein 
paar  kleine  Reize  in  der  Melodiebildung :  5  -j-  5  -(-  6  -|-  6  Takte 
sind  zu  einem  sehr  wohlproportionierten  Ganzen  verbunden. 
Das  Verständnis  für  die  formalen  Feinheiten  des  „air"  springt 
auch  bei  den  Sologesängen  ins  Auge.  Am  wertvollsten  unter 
diesen  ist  vielleicht  Jupiters  Gesang:  „En  ta  faveur  je  viens 
ici"'  ;  man  könnte  an  pikante  Operettenmusik  späterer  Jahr- 
hunderte, beinahe  an  Offenbach  denken.  Mag  man  auch  an  der 
von    Weckerlin    zugesetzten    Klavierbegleitung    Anstoß    nehmen 
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(ich  persönlicli  finde  sie  ganz  passend)  —  mit  ihr  kann  dieses 
„air"  als  Liedchen  aus  einer  Operette  des  18.,  sogar  19.  Jahr- 
hunderts auch  bei  kundigen  Musikern  eingeschmuggelt  werden. 
Diese  Sololieder  wurden  wohl  mit  Laute,  vielleicht  auch  anderen 
Instrumenten  begleitet;  wahrscheinlich  wurden  die  Begleitungen 
improvisiert.  Wie  eine  solche  Lautenpartie  beschaffen  war, 
darüber  müßte  man  sich  Hat  holen  in  der  gleichzeitigen  Lauten- 
literatur, der  gerade  jetzt  die  Forschung  Aufmei'ksamkeit  zu- 
wendet. Im  ganzen  genommen  müßte  dies  „ballet"  von  Rechts- 
wegen als  „erste  Oper"  bezeichnet  werden.  Es  enthält  alles, 
was  man  mit  dem  Namen  Oper  gewöhnlich  bezeichnet.  Sogar 
eine  Ouvertüre  war  vorhanden,  die  allerdings  nicht  gedruckt  ist. 
Aber  das  Textbuch  berichtet  darüber  vor  dem  Texte  der  ersten 
Szene :  „Le  silence  ayant  ete  impose,  on  ouit  aussitot  derriere 
le  chäteau  une  note  de  hautbois,  cornets,  saquebouttes  et  autres 
instrumens  de  musique."  Auch  an  anderen  Stellen  waren  Musik- 
stücke eingelegt,  die  im  Druck  nicht  erschienen  sind.  So  heißt 
es  z.  B.  nach  der  Arie  des  Jupiter:  „Pan,  s'ejouissant  de  leur 
arrivee,  se  mit  ä  jouer  de  son  flageol  ä  sept  tuyaux,  et  fit  aussi 
sonner  les  orgues  sourdes  avec  une  nouvelle  musique".  Die 
Tanzstücke  sind  durchaus  in  der  Minderzahl,  gesungene  Stücke, 
Soli,  Duette,  Chöre  wiegen  vor,  das  Rezitativ  nicht  zu  ver- 
gessen —  so  sonderbar  es  auch  aussehen  mag,  es  ist  doch  ein 
richtiges  Rezitativ.  Es  gewinnt  übrigens  viel  festere  Züge, 
wenn  man  sich  eine  einfache  Begleitung ,  akkordisch  nach 
Lautenart  und  mit  Lautenfiguren  untermischt  dazu  denkt ;  eine 
solche  Begleitung  hat  bei  der  Aufführung  wohl  kaum  gefehlt. 
Die  sechsstündige  Dauer  der  Aufführung  erklärt  sich  aus  den 
zahlreichen  Strophenliedern  und  den  langen  deklamierten  Strecken 
zwischen  den  Musikstücken ;  also  ein  Gremisch  von  Deklamation 
und  Musik,  wie  später  in  der  opera  comique.  ^)  Mancherlei 
interessante  Nachrichten  über  dramatische  Dinge,  besonders  was 
die  Ausstattung  angeht  gibt  der  Pere  Menestrier  in  seiner  Schrift : 
Des  representations  en  musique  anciennes  et  modernes  (Paris  1681). 
So  beschreibt  er  eingehend  die  Ballette,  Tourniere,  Maskeraden, 
die  Intermezzi,  dramatischen  Aufführungen  die  von  1609  bis 
1662  am  savoyischen  Hofe  stattfanden.  Das  Pest  in  Turin  zum 
Geburtstag  der  Madame  de  Savoie  am  10.  Februar  1628  wird 
von  Menestrier  als  ganz  besonders  glänzend  geschildert.  Fällt 
es  auch  ins  17.  Jahrhundert,  so  ist  dennoch  hier  der  rechte 
Platz,  darüber  zu  berichten.     Eine  neue  Auflage  des  „Ballet  de 

1)  Sehr  eingehende  Nachrichten  über  das  „ballet  de  la  reine" 
findet  man  in  einem  Buch:  Les  origines  de  VOpera  et  le  Ballet  de  la 
Reine  von  M.  Celler,  Paris  1867.  Vorsicht  mag  beim  Gebrauch  dieses 
Buches  allerdings  am  Platze  sein.     (L.) 
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la  reine"  ersclieint  hier:  „Man  fertigte  eine  große  Maschine  an, 
das  Schiff  des  Glücks  (vaisseau  de  la  Felicite).  Alle  Gottheiten, 
die  dem  Menschen  gnädig  sind,  erschienen  im  Himmel  und  ließen 
einzeln  Gesänge  hören ,  nach  denen  der  Chor  immer  einfiel. 
Gleichzeitig  erschienen  an  den  vier  Ecken  des  Saals  vier 
Maschinen ,  um  die  vier  Elemente  darzustellen :  ein  montgibel 
(Vulkan)  für  das  Feuer ,  ein  Regenbogen  für  die  Luft ,  ein 
Theater  für  die  Erde  und  ein  Schiff  für  das  Wasser.  Plötzlich 
füllte  sich  der  Saal  mit  Wasser,  das  Schiff  bewegte  sich  vor- 
wärts und  ließ  auf  seinem  Vorderteil  einen  prächtigen  Thron 
sehen,  der  für  die  Prinzen  und  Prinzessinnen  hergerichtet  war. 
Die  beiden  Seiten  trugen  auf  Schilden  die  Wappen  aller  Staaten 
des  Herzogs  von  Savoyen.  Im  Innern  des  Schiffs  war  eine 
große  Tafel  für  40  Personen  aufgestellt.  Der  Meergott  lud 
die  Prinzen,  Prinzessinnen  und  die  Damen  ein  das  Schiff  zu 
besteigen,  wo  sie  von  Tritonen  bedient  A\-urden,  die  auf  den 
Rücken  von  mancherlei  Seeungetümen  die  Speisen  auftrugen. 
Auf  einer  Klippe ,  etwas  abseits  vom  Schiff ,  spielte  man  das 
Stück:  Arion  der  ins  Meer  geworfen  und  von  einem  Delphin 
gerettet  wird.  Die  Musik,  eine  allegorische  Persönlichkeit,  sang 
den  Prolog.  Im  ersten  Teil  sah  man  die  Abfahi-t  Arions,  im 
zweiten  sah  man  ihn  singend  auf  dem  Rücken  des  Delphins. 
Im  dritten  Teil  wurde  er  nach  Korinth  gebracht,  wo  Periander 
ihn  nach  seinen  Abenteuern  befragt  und  ihm  die  Schiffer  gegen- 
überstellt, die  ihn  ins  Meer  geworfen  hatten.  Die  Sirenen  tanzten 
am  Schluß  des  Stückes  ein  Ballet,  das  der  Herzog  Karl  Emanuel 
selbst  arrangiert  hatte."  ^) 

tJberblickt  man  im  Ganzen  diese  Ansätze  zum  musikalischen 
Drama,  die  in  den  europäischen  Kulturländern  sich  vom  Mittel- 
alter an  verfolgen  lassen,  so  ist  es  klar,  daß  die  Florentiner 
Oper  nicht  so  sehr  etwas  durchaus  Neues ,  so  Unerhörtes  war, 
wie  man  früher  gern  annahm.  Sie  ist  rein  als  Theaterstück 
angesehen  weiter  nichts  als  eine  Fortsetzung  des  Intermediums, 
der  favola  pastorale.  Stoff  der  Handlung,  Führung  der  Szenen, 
Art  der  Inszenierung  sind  ganz  ähnlich  den  älteren  Vorbildern. 
Auch  die  Musik  entspricht  dem  Hergebrachten,  so  lange  sie  sich 
in  madrigalischen  Geleisen  bewegt.  Sogar  die  Verwendung  der 
Instrumente  ist,  wie  wir  jetzt  wissen,  durchaus  nicht  als  eine 
Neuerung  von  großem  Belang  anzusehen,  auch  nicht  die  Monodie 
kurzhin,  füi;  die  man  in  der  Lautenliteratur  des  16.  Jahrhunderts 
Belege  im  Überfluß  findet.  Bleibt  als  Verdienst  der  Florentiner 
Camerata  in  Wirklichkeit  nur  eines  übrig,    dies  eine    aber  eine 


1)  Aus  Menestrier  S.  174,  mitgeteilt  von  Gevaert  im  Annuaire  du 
Conservat.  de  Eruxelles  1882.    S.  181  f. 
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Neuerung  von  größter  Bedeutsamkeit  für  die  Zukunft  der 
dramatischen  Musik :  der  Sprachgesang ,  das  Rezitativ.  Wenn 
sich  auch  schon  im  „Ballet  de  la  reine"  1581  ein  Ansatz  zum 
B,ezitativ  findet,  so  wird  dadurch  das  Verdienst  der  Florentiner 
Musiker  nicht  geschmälert.  Der  Zug  zum  B,ezitativ  lag  damals 
in  der  Luft.  Es  ließen  sich  auch  aus  der  Motetten-  und 
Madrigalliteratur  der  Zeit  von  1550 — 1590  genug  Beispiele  von 
B,ezitativartigem  aufweisen.  Die  Florentiner  waren  es ,  bei 
denen  sich  das  von  vielen  anderen  dunkel  gefühlte  zum  ersten 
Male  klar  krystallisierte.  Die  Erörterung  dieses  Rezitativs  nimmt 
im  folgenden,    vierten  Hauptabschnitt  einen   breiten  Raum   ein.] 


IV. 

Die  Musikreform  und  der  Kampf 
gegen  den  Kontrapunkt. 


Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen 
den  Kontrapunkt. 

Eine  neue  Zeit  war  herangekommen ,  und  in  der  Ent- 
wicklungsgeschichte der  Musik  trat  ein  Umschwung  ein,  eine 
Opposition  gegen  das  Bestehende  und  eine  ßeformbewegung, 
deren  Ziel  eine  Tonkunst  ganz  neuer,  auf  ganz  anderen  Funda- 
menten, als  den  bisherigen  beruhenden  Art  war.  Sie  beginnt, 
in  runder  Zahl  ausgedrückt,  mit  dem  Jahre  1600.  Es  ist  eine 
Epoche ,  bei  der  man  von  vorne  zu  zählen  anfangen  muß. 
Dieser  nicht  ohne  Leidenschaftlichkeit  gegen  den  Kontrapunkt 
im  Namen  einer  nach  antiken  Autoritäten  und  antiken  Kunst- 
prinzipien zurückgreifenden  Tonkunst  geführte  Kampf  ist  das 
genaue  Gegenbild  der  um  zweihundert  Jahre  älteren  Bewegung, 
welche  man  als  die  „Renaissance"  bezeichnet.  Wie  immer 
kömmt  auch  diesmal  die  Musik  als  Nachzüglerin  der  anderen 
Künste.  Die  Renaissance  beginnt  in  Italien  (wieder  in  runder 
Zahl  ausgedrückt)  mit  dem  Jahre  1400,  sie  dringt  ein  Jahr- 
hundert später  siegreich  in  Frankreich  und  Deutschland  ein ; 
hier  und  dort ,  als  die  Ideen ,  welche  die  ausschließlich  be- 
wegenden des  Mittelalters  gewesen  waren ,  ihre  beherrschende 
Kraft  eingebüßt  hatten.  Die  florentiner  Reformatoren  der 
bildenden  vmd  bauenden  Künste  von  1400  wären  bei  der  all- 
gemeinen Strömung,  welche  die  Geister  fortriß,  sicher  gleich- 
zeitig als  Musikreformatoren  aufgetreten ,  hätte  die  Musik  der 
Italiener    nicht    bis    nach   1500   in  den  Windeln  ^)    gelegen    imd 


1)  Diese  Ansicht  Ambros  kann  nicht  mehr  aufrecht  erhalten 
werden,  angesichts  der  Kenntnis  die  wir  seit  kurzem  von  der  italie- 
nischen Mu'iik  des  15.  Jahrhunderts  haben.  Dank  den  Forschungen 
von  Joh.  Wolf,  Riemann  u.  a.  ist  es  jetzt  klar,  daß  die  „ars  nova"  in 
Florenz  schon  um  die  Wende  des  15.  Jahrhunderts  einen  Ansatz  zu 
einer  national  italienischen  Kunst  bedeutet,  deren  volle  Blüte  abge- 
schnitten wurde  durch  die  niederländische  Invasion,  die  eine  Zeitlang 
alle  nationalen  Regungen  zu  ersticken  drohte.     (L.) 
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wäre  sie  dann  nicht  von  der  hochausgebildeten  niederländischen 
Tonkunst  durchaus  abhängig  und  bedingt  gewesen.  Als  die 
Musik  sich  endlich  aufmachte ,  um  sich  der  Bewegung  anzu- 
schließen ,  war  die  Jugendfrische ,  der  erste  Enthusiasmus  der 
Renaissance  lange  vorbei,  sie  hatte  ihren  Höhepunkt  lange  hinter 
sich  und  hatte  sich  in  der  Bildnerei  und  Architektur  bereits 
ins  wildeste  Barrocco  verlaufen ,  das  Leben  hatte  den  freien, 
poetischen  Hauch  längst  gegen  schwülstige ,  selbst  zum  Teüe 
ungeheuerliche  Formen  vertauscht.  Es  war  für  die  Dichtkunst 
die  Zeit  der  Marinismen,  Gongorismen  und  Euphuismen,  es  war 
die  Zeit  der  Borrominismen  und  Berninismen  in  der  Architektur 
und  Skulptur,  der  steif  vornehmen  zeremoniösen  Etikette  in  der 
sogenannten  guten  Gesellschaft ,  der  tellergroßen  spanischen 
Halskrägen,  der  „Gänsebäuche",  der  Guard'-Infantes  und  Flatter- 
spitzen. Die  neue  Musik  begann  bald  nach  ihrem  allerersten 
Anlauf ,  welcher  mitten  in  jener  seltsam  unnatürlichen  Welt 
durch  seine  reinen,  edlen  Ziele  und  sein  Streben  nach  Einfachheit 
und  Wahrheit  überrascht ,  allerdings  wenigstens  einen  Reflex 
vom  „Geiste  der  Zeit"  zu  zeigen.  Aber  sie  steht  im  ganzen 
trotzdem  den  gemeißelten  Virtuosenstücken ,  dem  Spiel  ge- 
schwungener Linien  und  den  zuweilen  geradezu  tollen  Phantasie- 
spielen der  Bau-  und  Dekorierkunst  maßvoll  gegenüber.  Sie 
durfte  auf  dem  ihr  neuen  Boden  eben  keine  so  kecken  Sprünge 
machen ,  wie  ihre  Schwesterkünste  auf  dem  ihnen  längst  ge- 
wohnten. Ihrer  Mittel  war  sie  nicht  entfernt  so  sicher ,  wie 
jene ,  welche  mit  dem ,  was  zwei  Jahrhunderte  einer  hohen 
Kunstblüte  für  sie  errungen,  übermütig  verschwenderisch  um- 
gehen durften,  während  die  Musik  erst  noch  alles  mit  Mühe 
und  Arbeit  für  sich   zu  erwerben  hatte. 

Die  bildenden  Künste  brauchten ,  sobald  jene  geistige 
Strömung  eingetreten  war ,  das  ihnen  vom  Altertume  hinter- 
lassene  Erbe  nur  kurz  und  gut  anzutreten  —  noch  standen  die 
Trümmer  der  einstigen  Herrlichkeit  Roms  mit  ihren  Formen 
und  Verhältnissen  der  zeichnenden  und  messenden  Hand  des 
Architekten  zur  Verfügung ;  die  Marmorgestalten  der  Antike 
feierten  eine  nach  der  andern  ihre  Auferstehung  •  aus  dem 
Trümmerschutt ,  in  welchen  die  Verwüstungen ,  die  über  Rom 
hingegangen,  sie  begraben  hatten.  Die  Dichter,  die  Geschicht- 
schreiber ,  die  Redner  des  Humanistenzeitalters  fanden  ihre 
Muster  in  den  Dichtern,  Geschichtschreibern  und  Rednern  des 
Altertums ,  deren  Werke  durch  den  Eifer  eines  Poggio  und 
anderer  aus  vergessenen  Winkeln,  aus  düsteren  Klosterbibliotheken 
und  woher  sonst  gezogen  worden  und  seit  der  Erfindung  des 
Buchdrucks  und  besonders  seit  Aldo  Manuccis  rühmlicher  Tätigkeit 
auf  diesem  Gebiete  für  Jedermann  zugänglich  geworden  waren. 
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Ganz  anders  die  Musik.  Die  scliwierigen  Theorien,  welche  sie 
bei  völligem  Mangel  an  wirklichen  Musterwerken  aus  dem  Alter- 
tume  überkam,  waren  weit  eher  geeignet,  sie  zu  verwirren  und 
in  ihrer  Entwicklung  zu  hemmen ,  als  sie  zu  fördern.  ^)  Der 
an  die  alten  theoretischen  Schriften  sich  anhängende  Kram 
gelehrter  archäologischer  Notizen  über  Dinge ,  welche  nur 
äußerlich    auf  Musik  Beziehung  haben,   die  immer  wieder  nach- 


1)  Die  Vorkämpfer  der  musikalischen  Bewegung  dachten ,  wie 
natürlich,  ganz  anders.  Die  Parallele,  welche  ö.  B.  Doni  (de  praest. 
mus.  vet.  S.  11  u.  f.  der  Ausgabe  von  1647,  S.  84  u.  f.  im  1.  ßande 
der  Gesamtausgabe  von  1763)  zwischen  den  noch  vorhandenen  Schriften 
antiker  Autoren  über  Musik  und  den  Schfiftstellern  des  Mittelalters 
und  weiter  bis  auf  Glarean  zieht,  ist  der  stärkste  Ausdruck  dafür. 
Jene  sind  der  Inbegriff  aller  Weisheit,  die  anderen  sind  Barbaren 
„qui  ne  somniarunt  quidem,  quid  esset  eloquentia  aut  doctrina  politior" 
und  die  vielleicht  nur  durch  die  „seculi  illius,  quo  vixerunt,  infelicitas" 
zu  entschuldigen  sind.  Glarean,  der  doch  täglich  reine  und  elegante 
Schriftsteller  zur  Hand  zu  nehmen  gewohnt  war,  ist  gar  nicht  genug 
zu  schelten,  weil  er  —  Worte  braucht  wie :  „Semiditas  pro  semissis 
ablatione,  imperficere  atque  imperfici,  ubi  de  notis  perlectis 
atque  imperfectis  loquitur  —  prava  haec  Scabies  et  inquinatum  loquendi 
genus,  quo  recentiores  musurgi  fatali  quadam  vecordia  utuntur;  cujus 
contagione  videlicet  sua  ipsius  scripta,  satis  alioqui  proba  et  casta, 
bonus  ille  Helvetius  infici  non  animadvertit."  Über  Aristoxenus  ist 
Doni  ganz  außer  sich :  „ex  posterioribus  autem  philosophis  unus  etiara 
Plutarchi  de  musica  liber  etiamnum  fertur:  sed  adeo  rerum  cognitu 
dignissimarum  refertus,  ut  eo  majus  tot  in  simili  genere  amissorum 
excitet  desiderium.  Aristoxeni  vero,  Deus  bone,  quanti,  qualisque  viri  [ 
non  dico  nunc  Philosoph],  aut  Matbematici,  aut  vitarum  scriptoris,  sed 
Musici,  immo  Musicorum  omnium  quotquot  unquam  fuerunt 
sine  controA'ersiaprincipis;  quid  nisi  tres  elementorum  harmoni- 
corum  libelli,  nee  ii  quidem  satis  integri  et  pauca  quaedam  fragmenta 
jam  supersunt?  in  quibus  tarnen  is  ordo,  eaque  methodus  ac  proprietas, 
brevitas  et  perspicuitas  sermonis  elucet,  ut  Aristotelis  discipulum  facile 

agnoscas. Suidas  quinquaginta  tres  supra  quadringentos  libros 

ab  eo  conscriptos  prodidit,  quorum  plerique  ad  rem  musicam  (cujus 
omnes  partes  solertissime  pertractavit  ac  digessit)  pertinuisse  videntur. 
ü  jacturam  deplorandam !  o  infelicem  sortera  tuam,  Aristoxene!"  — 
Die  Kunstausdrücke  der  neuen  Musik  sucht  Doni  durch  wahre  Pracht- 
ausdrücke antiken  Klanges  zu  ersetzen,  denen  er  indessen  notgedrungen 
die  herkömmlichpn  in  Klammern  beisetzt,  weil  sonst  kein  Mensch  ver- 
standen haljen  würde,  was  er  meint.  So  wird  das  Klavier  zum  „Poly- 
plectrum"  —  ein  Ausdruck,  welchen  hernach  auch  Athanasius  Kirther 
verwertet  —  wir  lesen:  „Symphoniurgium  seu  Contrapunctu  ra" 
—  „Sy  mpho  niu  r  gorum  ,  sertinacia.  quos  Componistas  Papius 
vocat"  —  „in  vulgaris  Fectidis  chalcocordae  (quam  Citaram 
vocant)  et  in  Chelonidis  Hispanicae  (quam  Chitarram  graeca 
paene  pronuntiatione  appellant)  syncrusibus"  —  „homophoneseon 
(quas  Kugas  vocant)  piopinquitas"  —  eine  Motette  heißt  „Prosodia"  — 
ein  Madrigal  heißt  „Scoliasma" ;  ein  Ritornell  „Mesocitharisma" ;  der 
Generalbaß  „Hypatodia  organica" ;  die  Kadenzen  werden  bezeichnet 
in  clausulis,  quas  Syncatagogas  graece  rectius  dixeris.  (Die 
bezüglichen  Stellen:  Opp.  1  S.  90,  91,  98,  219,  233,  243  usw.) 


288    Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt. 

erzählten  antiken  Musikanekdoten  und  Musiklegenden,  die  gläubig 
hingenommenen  "Wundergeschichten  machten  die  Sache  um  nichts 
besser,  und  was  man  bei  Piaton  an  legislatorischen  Aussprüchen 
über  die  Tonkunst,  deren  Wert  und  Anwendung  fand,  wurde 
zwar  mit  unbedingtester  ehrfurchtsvoller  Zustimmung  angehört, 
als  Gesetz  voll  Gehorsam  entgegengenommen,  wollte  aber  in  eine 
gänzlich  veränderte  Welt  und  Weltanschauung  hinein  doch  nicht 
recht  passen. 

Zudem  konnten  aber  die  musikalisch-antikisierenden  ßefoi-m- 
ideen  erst  dann  Wurzel  fassen ,  als  die  ältere  Richtung  der 
Musik ,  welche  vor  Jahrhunderten  ihren  ersten  Anfang  im 
Kirchengesange  genommen,  ihre  höchste  Entwicklung  kurz  vorher 
in  Palestrina  und  der  um  ihn  gescharten  römischen  Schule 
gefunden  hatte ,  über  diesen  letzteren  Punkt  hinaus  war  und 
anfing ,  nach  neuen  Ausdrucksmitteln  zu  suchen.  Eine  neue 
Entwicklung  der  Musik  tat  not  —  das  fühlte  jedermann ,  aber 
auf  den  alten  Wegen  war  sie  nicht  zu  finden,  denn  hier  hatte 
die  Musik  ihr  Höchstes  schon  erreicht ;  was  noch  nachfolgte, 
war  folgerichtig  im  besten  Falle  Wiederholung,  noch  öfter  aber 
Ausartung  oder  bedenkliche  äußerliche  Potenzierung.  Letztere 
bei  allen  Künsten  war  jederzeit  ein  sicheres  Zeichen  des  nahe 
bevorstehenden  Sturzes. 

Die  reformatorische  Bewegung,  welche  1600  zunächst  in 
Florenz  unaufhaltsam  losbrach,  hatte  sich  in  ihren  ersten,  einst- 
weilen kaum  merklichen  Symptomen  hundert  Jahre  früher  in 
Oberitalien  angekündigt.  Die  ganze  Richtung  der  „Frottole" 
kann,  trotz  einzelner,  an  Niederländisches  mahnender  Züge,  doch 
kaum  anders  verstanden  werden,  denn  als  Opposition  gegen  die 
nach  Italien  importierte,  alle  Kirchen,  alle  Fürstenhöfe  beherr- 
schende niederländische  Musik.  ^)  Gerade  jene  Stücke,  die  ohne 
Text,  als  Aer  de  Gapitoli,  Aer  de  Sonetti  usw.  bezeichnet  und 
gleichsam  musikalische  Futterale  sind,  in  welche  man  beliebige 
Terzinen,  Sonette  usw.  einpacken  kann,  mögen  wohl  als  erster, 
leiser  Versuch  gelten,  die  Poesie  aus  den  Banden  des  Kontra- 
punktes zu  befreien  und  ihr  zu  ihrem  Rechte  zu  verhelfen. 
Wenn  Cyprian  de  Rore,  Luca  Marenzio  u.  A.  Sonette  im  her- 
kömmlichen kontrapunktischen  Stil  komponiert  hatten ,  gingen 
die  Sonette  mit  ihrem  Versmaße,  dem  melodischen  Wechselspiel 


1)  Es  müßte  hier  wohl  auch  auf  die  Lautenmusik  des  16.  Jahr- 
hunderts hingewiesen  werden,  wenigstens  auf  jenen  Teil,  der  zur 
Monodie  direkt  hinüberleitet.  Leider  ist  dieses  Kapitel  der  Musik- 
geschichte noch  sehr  wenig  aufgeklärt.  In  Morphys  Werk:  Les  luthistes 
espagnols  du  16me  siecle  kann  man  sich  über  die  Beschaffenheit  des 
Einzelgesanges  mit  Lautenbegleitung  lange  vor  1600  am  besten  unter- 
richten.    (L.) 
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ihrer  Reime  usw.  aus  Rand  und  Band.  Im  „Aer  de  Sonetti" 
sollte  alles  dieses  wieder  merklicli  oder  doch  merklicher  werden. 
Überhaupt  zeigen  die  von  den  Bewunderern  des  Kontrapunktes 
tief  verachteten  Frottole  in  echt  italienischer  Weise,  gegenüber 
dem  organischen  Konstruktionsstil  der  Niederländer,  ein  Streben 
nach  proportioniertem  ßaumstil  —  erster  Teil  mit  Wiederholung, 
zweiter  Teil  usw.  Der  Kontrapunkt  folgt  seinem  Cantus  firmus 
Schritt  auf  Schritt,  gleichviel  wohin  der  Weg  führt ;  hier  aber, 
bei  den  Frottolen,  kündigt  sich  musikalischer  Periodenbau  an,  der 
den  Tonstoff  nicht  Schritt  nach  Schritt  in  Einzelheiten,  sondern 
nach  ganzen  Konstruktionsgruppen  behandelt. 

Aber  um  1500  war  der  Kampf  noch  ein  gar  zu  ungleicher! 
Die  niederländische  Musik  verscheuchte  mit  leichter  Hand- 
bewegung  den  ganzen  Insektenschwarm  dieser  Frottole,  welcher 
ihr  um  die  Ohren  summte.  Die  wirklichen  Talente  in  Italien, 
wie  Costanzo  Festa  usw.,  wurden  gelehrige  Schüler  der  Nieder- 
länder. Unter  ihren  Händen  bekam  die  Musik  allerdings  all- 
mählich eine  etwas  andere  Physiognomie.  In  einer  neuen 
Redaktion,  als  „Palestrinastil",  beherrschte  der  niederländische 
Stil  abermals  die  gesamte  Tonkunst.  Im  Madrigal  begann  sich 
aber  jene,  wohl  zurückzudrängende,  aber  nicht  zu  beseitigende 
Neigung  des  Italieners  für  den  „proportionierten  Raumstil"  (die 
sich  z.  B.  auch  in  seiner  Behandlung  der  Gothik  so  eigen  und 
in  so  höchst  merkwürdiger  Weise  zeigt)  wieder  zu  regen.  Bei 
den  späteren  Madrigalisten  überrascht  oft  schon  ein  gewisser 
moderner  Musikklang.  Vollends  liedhaft  gestalteten  sich  die 
Yillanellen,  die  ihren  Ursprung  aus  dem  Volksliede  nicht  hinter 
künstliche  Konstruktionen  verstecken  durften.  Aber  alles  dieses 
stand  noch  unter  dem  Regimente  des  Kontrapunkts,  der  Poly- 
phonie  —  mit  letzteren  aufzuräumen  fiel  noch  niemandem  ein. 
Noch  Franchinus  Gafor  und  seine  ganze  Zeit  war  ehrlich  der 
Meinung  gewesen,  daß  die  antike  Musik  der  Griechen  genau  so 
ausgesehen  und  geklungen  habe,  wie  der  allübliche  neue  Kontra- 
punkt. Johannes  Otto  in  Nürnberg  beruft  sich,  in  einer  Vor- 
rede zu  einem  von  ihm  publizierten  Buch  niederländisch-kontra- 
punktischer Messen  von  den  besten  Meistern  der  Zeit,  zu  deren 
Lob ,  Preis  und  künstlerischer  Rechtfertigung  auf  eben  die 
Grundsä|;ze  Piatons,  welche  die  Florentiner  zitierten,  um  dieselbe 
Musik  als  barbarische  Verirrung  anzuklagen  und  zu  stürzen. 
Denn  auf  nichts  Geringeres  war  es  abgesehen ! 

Aber  statt  der  von  den  Florentiner  Kunstfreunden  ge- 
wünschten und  gehofften  Wiedergeburt  der  antiken  Musik  wurde 
die  ganze  Reform  eben  nur  der  Ausgangspunkt  einer  neuen 
Entwicklung ,  durch  welche  die  Tonkunst  völlig  neue ,  bisher 
nicht  einmal  geahnte  Gebiete  erobern ,  neuer  Mittel  mächtig, 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    lY.  19 
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neuen  Ausdruckes  fähig ,  aber  der  antiken  Musik  womöglicb 
nochi  unähnlicher  werden  sollte ,  als  sie  bisher  ohnehin  schon 
gewesen.  Es  ist  eine  merkwürdige  Analogie  zwischen  der  Art, 
wie  sich  die  neue  Heform-  oder  Eenaissancebewegung  der  Musik 
äußert,  und  jener,  wie  sich  die  ähnliche  Bewegung  auf  dem 
Gebiete  der  Architektur  und  der  bildenden  Kunst  ihrer  Zeit 
geäußert  hatte.  Die  historischen  Darlegungen,  die  ästhetischen 
Auseinandersetzungen,  die  Klagen  und  Anklagen,  die  Ausfälle 
gegen  den  „Kontrapunkt"  und  dessen  Pfleger  und  Vertreter 
sind  ein  völliges  Echo  der  leidenschaftlichen  Angriffe  Filaretes, 
Vasaris  und  anderer  gegen  die  Gothik,  welche  ja,  gleich  dem 
Kontrapunkt ,  mit  welchem  sie  die  gleiche  Heimat  hatte ,  eine 
„oltremontane",  das  heißt,  nach  damaligen  italienischen  Kunst- 
ansichten, auch  eine  von  den  Barbaren,  welche  in  Italien  von 
Norden  her  eindrangen ,  eingeschleppte ,  an  Stelle  der  allein 
wahren  und  echten  (das  ist  der  antiken)  gesetzte  Kunst  war. 
Sei  doch  die  Kunst  des  Kontrapunktes  in  „rohesten  Zeiten" 
entstanden  und  „unter  Menschen ,  welche  aller  gelehrten ,  aller 
feinen  Bildung  bar  gewesen  und  schon  durch  ihre  entsetzlichen 
Namen  Hobrecht,  Okeghem  usw.  ihre  Barbarei  verrieten".^) 
Mit  deutlichen  Reminiszenzen  an  Vasaris  Proemio  schildert  Doni, 
wie  einst  alle  Künste  durch  die  Wut  der  Italien  überschwemmenden 
und  verwüstenden  Barbaren  (bararorum  furor  ac  rabies)  unter- 
gegangen seien.  An  Stelle  der  schönen,  edeln,  wohlgeordneten 
Baukunst  der  Bömer  setzten  sie  (sagt  Doni)  ihre  barbarische, 
bis  Filippo  Brunelesco  statt  dieser  „dummen  deutschen  ^Manier" 
(goffa  maniera  tedesca)  die  „wahre  und  echte  Art  der  Griechen 
und  Römer  zu  bauen"  einführte  und  Giotto  die  gleichfalls  ganz 
verloren  gewesene  Malerei  wieder  erweckte  —  jetzt  erleb» 
(fährt  Doni  fort)  die  Musik  eine  ähnliche  Wiedergeburt ,  aber 
allerdings  erst  sj^ät !  ^)     Oder  vielmehr  es  sei  diese  Wiedergeburt 


1)  „Essendo  nata"  (die  Kontrapunktik)  „in  tempi  rozissimi,  e  fra. 
uomini  d'ogni  sorte  di  letteratura  e  gentilezza  nudi,  e  che  con  ]i  nomi 
stessi  dimostrano  la  loro  barbarie  Hebrecht  (so!),  Ogheghen."  (tr.  B.  Doni 
Tratt.  de  la  mus.  scen.  Band  II.  Appendice  S.  8.)  Niederländische 
Namen  erregten  durch  ihren  Klang  auch  sonst  die  Spottlust  der 
Italiener.  „Nomi  da  fare  sbigottire  un  cane"  sagt  Francesco  ßenni  in 
einem  gegen  Hadrian  VI.  gerichteten  Spottgedicht  (üp.  burlesche  I.  66), 

2)  Die  Analogie  zwischen  Musik  und  Baukunst  war  den  Italienern 
geläufig.  Auch  Zarlino  bemerkt :  „diro  solamente,  che  se  l'Architettore 
non  havesse  cognitione  della  Musica ,  come  ben  lo  dimostro  Vitruvio^ 
non  saprebbe  con  ragione  fare  il  temperamento  delle  machine,  e  ne  i 
Theatri  collocare  i  vasi  et  dispor  bene  et  musicalmente  gli 
edificij."  (Instit.  härm.  I.  cap.  2.)  Mehr  als  hundert  Jahre  früher 
hatte  Leo  Battista  Alberti,  der  „Vater  der  Renaissance-Architektur", 
gesagt,  man  könne  an  seinen  Entwürfen  nichts  ändern :  „senza  scon- 
certar  tutta  questa  musica."     Und  so   kömmt  auch  Doni  darauf  mehr 
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vorläufig  leider  mehr  zu  wünschen,  als  zu  hoffen.  Forschende 
Gelehrte  und  fürstliche  Männer  —  seufzt  Doni  —  müßten  zu 
solchem  Zwecke  zusammenwirken.  ^) 


i 


als  einmal  zu  sprechen.  So  sagt  er  (de  praest.  m.  v.  S.  43) :  „Quod  si 
alio  proposituDi  meura  urgeam  argumento,  ex  comparatione  scriptorum 
recentium,  cum  antiquis  petito;  an  hie  quoque  Tiaoaloyi^eü-ai  videbor, 
atque  nugari?  Aio :  quibus  temporibus  facultatis  alicujus  praecepta  ac 
theoremata  apte,  diserte,  copioseque  tradita  sunt,  eam  facultatem  seu 
disciplinam  in  ipsomet  opere  ac  praxi  praestantem,  consummatamque 
fuisse.  Ecee  enim  Architecturam,  quo  tempore  non  defuerunt  scriptores, 
qui  commentariis  suis  eleganter  copioseque  explicarent,  ut  Augusti 
seculo  fecit  Vitruvius,  proxime  superiori  Serlius,  Palladius,  Scamotius, 
aliique,  opera  quoque  illius  atque  effectionem  non  disparem  fuisse,  ex 
ipsismet  aedificiis  satis  apparet.  Intermediis  autem  temporibus,  hoc 
est  post  magnam  illam  mundi  catastrophem,  usque  ad  XV.  Saeculum 
(quibus,  si  qui  exstant  architectonici  libri,  inconditi  plane  sunt  atque 
impoliti)  opera,  quae  videmus  —  Deus  bone!  —  quam  sunt  absurde  et 
ruditer  aediticata !  Hoc  igitur  posito,  quod  verissimum  est,  si  veterum 
commentarii  de  rebus  musicis,  qui  supersunt,  posterioribus  antecellunt, 
ordine,  perspicuitate  (!).  brevitate  (!),  elegantia,  doctrina;  inficiari  certe 
non  possumus  opera  quoque  ipsa,  hoc  est  cantus,  ac  modulationes, 
recentioribus,  quas  quotidie  audimus,  praestitisse".  Dies  ist  echt  Doni- 
sche „Logik"!!  —  Und  wieder  an  einer  anderen  Stelle  (S.  75):  „An  tu 
quaeso  defuisse  credis  post  annum  Christi  millesimum ,  vel  tribus  aut 
quatuor  ante  hoc  nostrum  seculis,  cum  nondum  vetus  ac  vera  architec- 
tandi  ratio  restituta  esset,  qui  cum  Maurorum  spatiosissima  quaedam 
templa,  aut  nostrorum  ingentes  basilicas,  plerasque  Germanicis  aut 
etiam  Arabicis  modulis  exaedificari  conspicerent ,  turresque  etiam 
altissimas  de  industria  sie  inclinatas,  ut  jamjam  casurae  videantur 
(quales  Pisis  ac  Bononiae  supersunt)  majorine  audacia  an  solertia  attolli; 
modica  Graecorum  ac  Romanorum  delubra  non  despicerent?"  Mit 
diesem  Argument  will  nämlich  Doni  die  Bewunderer  der  neuen,  reichen, 
vielkünstlichen  Tonsätze  gegenüber  der  (geträumten)  einfach  -  edeln, 
antiken  Musik  schlagen.  Sich  selbst  übertrifft  er  aber  (S.  33),  wo  er 
die  Verwerflichkeit  der  neuen  Musik  von  der  Ursache  herleitet,  daß 
sie  zugleich  —  —  mit  den  Kanonen  erfunden  sei ! !  „Non  dico  inter 
horribiles  bombardarum  strepitus  obsurdescere  quodammodo  atque 
hebetari  Musicorum  aures;  quod  ne  frivolum  et  commentitium  vobis 
videatur,  scitote  vehementiores  ejusmodi  sonos,  experitorum  sententia 
multum  revera  auribus  officere,  quorum  sensus  est  delicatissimus,  ac 
levioribus  etiam  ex  causis  debilitari  solet.  Adjicite  nunc,  si  symbolismis 
uti  libet,  recentiorem  hanc  musicam  eo  subortam  saeculo,  quo  ferale 
istud  ac  tartareum  inventum  prodiit"  —  usw. 

1)  Einmal  fährt  Doni  (a.  a.  0.  S.  33)  heftig  genug  gegen  die 
Fürsten  los :  „cum  tam  äfiovaoi  sint  qui  sceptrum  tenent  Storgefees 
ßaadeXi."  Und  warum?  Früher  schon  (S.  26)  hat  er  gesagt:  „Immo 
vel  in  hoc  etiam  demJrari  ac  deplorare  hcet  miseram  hodiernae  musicae 
conditionem,  cujus  nobilior  ac  certe  dignior  portio  adeo  paucos  invenit 
amatores  sui:  cum  longe  ignobilior  ac  vulgatior  ejus  pars,  quae  vel 
nudam  continet  copulandarum  consonantiarum  rationem,  vel  meram 
praxin  usumque  canendi,  a  maximis  quibusque  ferme  Christi- 
anaeReipublicaePrincipibus  tanto  in  pretio  nunc  habe- 
atur".  Wenn  Josquin,  Mouton,  Willaert  u.  a.  nach  Donischem  Census 
eben  nur  für  „Barbaren"  galten,  so  konnten  natürlich  ihre  fürstüchen 
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Es  sclieint  eine  Eigenheit  der  Musikreformatoren  aller  Zeiten, 
daß  sie  ihren  im  Sinne  der  beabsichtigten  Reform  komponierten 
Musikwerken  förmliche  Manifeste  in  Form  von  Vorreden  voran- 
stellen, wenn  sie  nicht  gar  ganze  Bücher  schreiben ,  worin  sie 
über  die  leitenden  Grundsätze  ihrer  künstlerischen  Intention 
Rechenschaft  ablegen.  Anhänger  finden  sich ,  und  bald  häuft 
sich  neben  den  Kunstwerken  eine  ganze  kommentierende,  apolo- 
getische, panegyrische  und  polemische  Literatur  auf.  ^) 

Der  Wunsch ,  welchen  Baldassare  Castiglione  im  ersten 
Drittel  des  16.  Jahrhunderts  ausgesprochen,  ein  Edelrnann  (cor- 
tigiano)  solle  auch  ein  guter  Musiker  sein,  hatte  sich  bald  genug, 
schon  im  letzten  Drittel  des  Jahrhunderts  in  Florenz  in  hohem 
Grade  erfüllt.  Es  gab  in  der  feinen  Florentiner  Gesellschaft 
und  insbesondere  auch  am  mediceischen  Hofe  eine  Anzahl  vor- 
nehmer Musikdilettanten ,  welche  mit  allgemeiner  wissenschaft- 
licher und  ästhetischer  Bildung  eine  sehr  bedeutende  musikalische 
verbanden.  Am  Hofe  Ferdinands  von  Medici  treffen  wir  als 
„Inspektor    der    Künste"    den    römischen,    von   G.  B.  Doni    als 


Gönner  und  Beschützer  auch  nichts  Besseres  sein!  —  Auf  diese 
Gönnerschaft  der  Großen  spielt  Doni  wiederholt  an.  Die  Aristo- 
kraten der  Geburt  und  des  Reichtums  sollten  mit  den  Aristokraten 
des  Geistes  ein  Bündnis  schließen.  Es  sollte  eine  Kunst  der  Optimaten 
entstehen;  was  wußte  der  große  Haufe  von  Pia  ton? 

1)  Die  bedeutendsten  gleichzeitigen  Schriften  über  die  Florentiner 
Musikreform  sind: 

a)  Vorrede  des  Giulio  Caccini  zu  seiner  Oper  Euridice.     1600. 

b)  Vorrede  des  Jacopo  Peri  zu  seiner,  nach  demselben  Texte 
komponierten  Euridice,  1600. 

c)  Vorrede  zu  Emilio  del  Cavalieres  musikalischem  Drama  „del 
anima  e  del  corpo."     1600  (von  Guidotti). 

d)  Vorrede  des  Giulio  Caccini  zu  seiner  Sammlung  monodischer 
Gesänge  „le  nuove  musiche"  (1601,  richtig  1602). 

e)  Dialogo  di  Vincentio  Galilei  nobile  Fiorentino  della  musica 
antica  e  moderna,  erste  Ausgabe  1581,  zweite  vermehrte  1602. 

f)  Vorrede   des   Marco  Gagliano   zu   seiner  Oper  „Dafne"  (1609). 

g)  Die  „Pinacotheca"  und  die  Dialoge  (dialogi  septendecim,  Köln 
1645)  des  Janas  Nicius  Erythräus  (Giov.  Vitt.  ßossi).  Dazu  noch  manche 
Stellen  seiner  Briefe  (Epist.  ad  diversos). 

h)  Jo.  Bapt.  Doni,  patricii  Florentini:  de  praestantia  musicae 
veteris  libri  tres,  totidem  dialogis  comprehensi,  in  quibus  vetus  ac 
recens  Musica  cum  singulis  earum  partibus  accurate  inter  se  confer- 
untur.  Adjecto  ad  finem  onomastico  selectorum  vocabulorum  ad  hanc 
facultatem  cum  elegantia  et  proprietate  tractandam  pertinentium,  ad 
Eminentissimum  Cardinalem  Mazarinum.  (Florentiae  typis  Amatoris 
Massae  Forolivien.     MDCXLVII.  —  Quart.  266  Seiten.) 

i)  G.  B.  Donis  sämtliche  Schriften  in  zwei  Foliobänden,  heraus- 
gegeben von  Ant.  Francesco  Gori.  Florenz  1763.  Dabei  einzelnes 
von  G.  Bardi  und  Pietro  della  Valle. 

[Diesen  wären  noch  hinzuzufügen  k)  Boninis  Discorsi  handschriftlich 
in  der  Florentiner  Nationalbibliothek.  Auszüge  daraus  in  De  la  Fages 
Diphterographie  und  1)  Die  Vorrede  zu  Ottavio  Durantes  Arie  devoti.] 
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„peritissimo  in  musica"  gepriesenen  Edelmann  Emilio  de' 
Cavalieri,  welcher  es  ebenso  gut  verstand,  ein  glänzendes 
Ballet  zu  arrangieren,  als  Madi-igale  für  irgend  ein  Fest  am 
Hofe  zu  komponieren ,  und  Johannes  Bardi  Graf  von 
Vernio ,  Mitglied  der  Crusca  und  der  Akademie  „degli  Alterati" 
in  Florenz,  ^)  dessen  einzig  erhaltene  Komposition ,  das  fünf- 
stimmige Madrigal  „miseri  abitator"  ihn  wirklich  als  geübten 
Tonsetzer  erscheinen  läßt.  Piero  Strozzi  —  Bardis  Freund  — 
war  wenigstens  ein  eifriger  Musikliebhaber ,  dem  es  um  Er- 
forschung der  Tiefen  der  Kunst  Ernst  war.  Ferner  der  Edel- 
mann Yincenzo  Galilei,  der  Vater  Galileo  Galileis ,  in 
Sachen  der  Musik  ein  rüstiger  Kämpfer  für  wissenschaftliche 
Wahrheit  (wie  später  sein  Sohn  auf  anderem  Gebiete)  und  durch 
Umgang  mit  dem  grundgelehrten  Girolamo  Mei  voll  der 
Grundsätze,  welche  dieser  vertrat,  d.  i.  der  Bevorzugung  antiker 
Musik  —  leidenschaftlich ,  hitzköpfig ,  als  Schriftsteller  eine 
scharfe  Feder  führend.  Ferner  Jacopo  Corsi,  Mäcen  der 
Musik  und  selbst  sich  in  Komposition  versuchend.  Neben  diesen 
Häuptern  fanden  sich  zahlreiche  jüngere  Edle,  welche  ein  gemein- 
sames Interesse  an  der  Tonkunst  mit  jenen  zusammenführte  — 
nur  Emilio  de*  Cavalieri,  welcher  bei  Hofe  alle  Hände  voll  zu  tun 
hatte,  scheint  nicht  mit  in  diese  Kreise  gezogen  worden  zu  sein. 
Schlimm  ist  es,    daß    unter    diesen  Herren    eigentlich    kein 


1)  Das  Geschlecht  der  Yernio  wird  in  der  Florentinischen  Ge- 
schichte seit  dem  11.  Jahrhunderte  genannt.  Die  Via  de  ßardi  zwischen 
dem  Ponte  vecchio  und  S.  Maria  delle  Grazie  in  Florenz  am  linken 
Arnoufer  erhält  noch  jetzt  ihr  Andenken.  Sie  waren  ursprünglich  eine 
Popolanenfamilie,  wurden  aber  später  zum  Adel  gerechnet.  Ihr  Schloß 
Vernio  (in  den  Apenninen)  hatten  sie  im  14.  Jahrhundert  von  den 
Alberti  erkauft;  Karl  IV.  erkannte  es  als  Reichslehen  an.  Sie  be- 
teiligten sich  mit  dem  Volke  an  der  Vertreibung  des  Herzogs  von 
Athen;  als  aber  ein  Jahr  später  der  Aufstand  des  Volkes  gegen  die 
Vornehmen  ausbrach,  zog  sich  Pietro  Bardi  auf  Schloß  Vernio  zurück. 
Sein  Sohn  Sozzo  wurde  aus  Feindseligkeit  des  Florentiner  Volkes  an- 
geklagt, auf  Castell  Vernio  Falschmünzerei  getrieben  zu  haben.  Als 
er  auf  erhobene  Anklage  nicht  erschien,  verurteilten  sie  ihn  in  con- 
tumaciam zum  Feuertode.  Seine  Enkelin  Contessina  de'  Bardi  (Con- 
tessina  nicht  Titel,  sondern  ein  in  Toskana  zur  Erinnerung  an  die 
Markgräfin  Mathilde  üblicher  Frauennanie) ,  Tochter  Graf  Alessandro 
Bardis,  wurde  1413  Gemahlin  des  Cosmus  von  Medicis.  Sie  war  Mutter 
des  1416  geborenen  Piero  de  Medici  und  Großmutter  Lorenzo  Magnificos 
imd  dessen  beim  Aufstande  der  Pazzi  ermordeten  Bruders  Giuliano, 
und  in  weiterer  Folge  stammten  Leo  X.,  Katharina,  die  Gemahlin 
Heinrich  II.  von  Frankreich,  und  Alessandro  (1510 — 1536)  der  erste 
Herzog  von  Florenz  von  ihr  ab.  Somit  standen  die  Bardi  zum  re- 
gierenden Hause  in  naher  Beziehung,  obschon  zur  Zeit  Johann  Bardis 
schon  die  andere,  von  Lorenzo,  dem  Bruder  des  Cosmus  (1394 — 1440) 
abstammende  Linie  den  Thron  einnahm.  (Vgl.  A.  v.  Reumont  „Lorenzo 
de'  Medici"  1.  Band,  S.  104  u.  ff.) 


294    Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt. 

einziger  so  dastelit,  daß  man  an  seiner  Person  näheren  Anteil 
nehmen  könnte.  Vincenzo  Galilei  insbesondere  wird  durch  die 
unedle  Denkungsart,  durch  den  Undank,  welchen  er  gegen  seinen 
Lehrer  Zarlino  bewies,  in  ein  um  so  schlimmeres  Licht  gerückt, 
je  edler  und  maßvoller  sich  Zarlino  benahm,  der  die  Schonung 
so  weit  trieb,  Gralüei  nicht  einmal  zu  nennen,  sondern  nur  in 
einer  des  Gelehrten  würdigen  Weise  seine  Lehrsätze  zu  be- 
kämpfen. So  viel  ist  wohl  sicher,  daß  Galilei  und  Genossen 
viel  fanatische  Unduldsamkeit  gegen  alles,  was  nicht  unbedingt 
auf  ihre  Lehrmeinungen  schwor ,  entwickelten ,  daß  sie  am 
liebsten  die  Tonwerke  der  vorhergehenden  Zeiten  der  Vernichtung 
geweiht  hätten  und,  da  dieses  nicht  anging,  wenigstens  nach 
Kräften  schimpften.  Deutlich  erkennt  man  die  Züge  der  weiland 
Humanisten  wieder ,  obschon  die  Blütenzeit  des  Humanismus 
damals  längst  vorüber  war.  Wenn  Burkhardt  im  Sündenregister 
der  Humanisten  des  15.  Säkulums  Leidenschaftlichkeit,  Eitelkeit, 
Starrsinn,  Selbstvergötterung,  Undank  gegen  Lehrer,  kriechende 
Schmeichelei  gegen  Fürsten  aufzählt,  ^)  wenn  Reumont  von  ihnen 
sagt:  „am  größten  ist  das  Mißverhältnis  des  Geleisteten  zu  der 
Meinung,  welche  die  Humanisten  von  sich  selber  hegten  und 
ohne  Scheu  aussprachen",^)  so  ist  es  völlig,  als  werde  über  die 
Schriften  und  Tonwerke  der  Florentiner  Musikreformatoren 
Gericht  gehalten,  und  insbesondere  die  Bücher  Yincenz  Galileis 
und  G.  B.  Donis  sind  damit  kurz  und  treffend  geschildert.  Es 
gehörte  viel  Verblendung  dazu ,  angesichts  einer  großen  und 
herrlichen  Musikliteratur  die  Incunabeln  der  Monodie  als  Wunder- 
werke auszuschreien,  und  wenn  man  sieht,  daß  Männer,  welche 
Gelehrte  vorstellten,  in  ihrem  blinden  Respekt  vor  den  Alten 
so  weit  gingen,  sogar  an  die  „Wunder  der  alten  Musik"  alles 
Ernstes  zu  glauben,  so  bangt  man  wirklich  für  ihren  Verstand. 
Sie  wähnten  die  Zeit  zu  machen  —  aber  die  Zeit  machte  sie. 
Dies  ist  ihre  relative  Entschuldigung.  Dies  erklärt  auch ,  daß 
Dilettanten  und  Musiker  untergeordneten  Ranges  gegen  die  bis- 
herige Kunst  das  Feld  behaupteten.  Der  Genius  der  Musik 
wußte  sehr  gut ,  was  er  wollte.  Welcher  Werkzeuge  er  sich 
dann  bediente ,  war  füi*  den  Erfolg  gleichgiltig  —  letzterer 
konnte  nicht  ausbleiben. 

Der  Unausstehlichste  vielleicht  ist  G.  B.  Doni.  Kleinlich, 
klatschsüchtig,  schadenfroh,  von  maßlosem  Gelehrtendünkel  auf- 
gebläht, voll  unnützer  vielwisserischer  Gelehrsamkeit,  breitspurig, 
geziert  und  manieriert-klassisch  in  der  Schreibart,  erzheidnisch 
gesinnt,  aber  voll  frömmelnder,  christtümelnder  Salbung,  wenn 
er    es    einmal    mit    einem  Kardinal    oder    einem    anderen   hohen 


1)  Kultur  der  Renaissance  in  Italien.  2.  Aufl.,  S.  216. 

2)  Rom.  III.  1,  329. 
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Oeistlichen  zu  tun  hat,  sich  selber  durch  den  Mund  der  fingierten 
Interlocutoren  seiner  Dialoge  als  „Donius  noster",  als  Autorität 
zitierend,  fanatisch  intolerant,  das  Altertum  bis  zur  Lächerlichkeit 
anbetend,  schweifwedelnd  vor  den  Großen,  vor  Leuten,  denen  er 
«ines  anhängen  möchte ,  erst  maskierend ,  ehe  er  sie  prügelt, 
nämlich  mit  heuchlerischer  Schonung  die  Namen ,  statt  sie  zu 
nennen ,  travestierend ,  sie  aber  in  ein  sehr  durchsichtiges  In- 
kognito hüllend  (z.  B.  Psychogaurus  für  Frescobaldi)  ^)  und  dann 
mit  raffiniert  boshaftem  Behagen  seine  Klatschgeschichten  aus- 
kramend —  so  stellt  sich  uns  der  vielgepriesene  „gelehrte" 
Florentiner  in  seinen  Schriften  dar.  Die  guten  und  treffenden 
Bemerkungen,  welche  seine  Bücher  hin  und  her  —  insbesondere 
über  musikalische  Deklamation  —  enthalten ,  sind  durch  den 
wertlosen  Ballast,  den  man  mit  hinnehmen  muß,  teuer  erkauft. 
Als  Quellen  für  die  gleichzeitige  Musikgeschichte  sind  sie  aller- 
dings von  größtem  Wert  —  das  ist  aber  ein  von  Doni  gar  nicht 
beabsichtigter  Vorzug.  Die  Bücher  sind  durch  das  Alter  besser 
geworden !  — 

Entschieden  am  sympathischesten  sind  die  wirklichen  Fach- 
musiker Giulio  Caccini,  Jacopo  Peri,  welche  von  den 
Reformatoren  in  ihre  Kreise  hineingezogen  wurden.  Es  geschah 
nämlich,  daß  sich  um  1580  im  Hause  des  Grafen  Bardi  eine 
Anzahl  seiner  Freunde  und  Bekannten  zu  geistreichem  geselligem 
Verkehr  zu  versammeln  pflegte.  Giulio  Caccini  erzählt  in  der 
Vorrede  seiner  Nuove  musiche,  daß  nicht  allein  ein  großer  Teil 
-des  Adels ,  sondern  auch  die  ersten  Musiker  und  die  besten 
Köpfe,  die  Poeten  und  die  Philosophen  der  Stadt  sich  einzu- 
finden pflegten.  ^)      Als    stets    wiederkehrende  Gäste    finden   wir 


1)  ipv/eii'öi  =  fresco  —  frisch,  kühl ;  yavQos  =  b  a  1  d  o  ,  übermütig. 

2)  Jo  veramente  ne  i  tempi,  che  fioriva  in  Firenze  la  virtuosissima 
camerata  dell'  illustrissimo  Signor  Giovanni  Bardi  de'  conti  de  Vernio, 
ove  concorreva  non  solo  gran  parte  della  nobiltä,  ma  ancora  i  primi 
musici  et  ingegnosi  huomini  e  poeti  e  filosofi  della  cittä.  Havendola 
frequentato  ancli'  io,  posso  dire  d'havere  appresso  (apreso)  piü  da  i 
loro  dotti  raggionari,  che  in  piü  di  trent'  anni  non  ho  fatto  nel  con- 
trappunto.  Imperö  che  questi  intendentissimi  gentiluomini  ml  hanno 
sempre  confortato  e  con  chiarissime  ragioni  convinto  a  non  pregiare 
qaella  sorte  di  musica,  che  non  lasciando  bene  intendersi  le  parole, 
guasta  il  concetto  et  il  verso,  ora  allungando  et  ora  scorciando  le 
sillabe  per  accomodarsi  al  contrappunto,  laceramento  della  poesia;  ma 
ad  attenermi  a  quella  maniera  cottanto  lodata  da  Piatone  et  altri 
Filosofi,  che  atfermarono  la  musica  altro  non  essere,  che  la  favella 
e  l'rhitmo  et  il  suono  per  ultimo,  e  non  per  lo  contrario,  ä  volere,  che 
«Ha  possa  penetrare  nell'  altrui  inteletto  e  fare  quei  mirabili  effetti, 
-che  ammirano  gli  scrittori,  e  che  non  potevano  farsi  per  il  contrappunto 
nelle  moderne  musiche,  e  particolarmente  cantando  un  solo  sopra 
■qualunque  stromento  di  corde,  che  non  sene  intendeva  parola  per  la 
moltitudine  de  i  passaggi  tanto  nelle  sillabe  brevi,   quanto  lunghe,   et 
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nebst  Giiilio  Caccini  insbesondere  von  den  eben  genannten 
Kunstfreunden  Piero  Strozzi,  welchen  Vincenzo  Galilei  in 
seinem  Dialogo  della  musica  antica  e  moderna  (1581)  mit  dem. 
Hausherrn  Giovanni  Bardi  zum  Interlocutor  macht ,  und  — 
Vincenzo  Galilei  selbst.  Daneben  noch  andere,  wie- 
Gabriel  Chiabrera,  den  Dichter  vieler  von  Oaccini  in 
Musik  gesetzter  Poesien.  Die  Seele  der  Zusammenkünfte  war 
Bardi,  sein  vorzüglichster  Berater  allem  Anschein  nach  Galilei. 
Man  disputierte  eifrig  über  Musik ,  übte  sie  auch  praktisch. 
Auf  Galileis  Anregung  ließ  Bardi  Bücher  und  Instrumente  aus- 
ganz Europa  herbeiholen.  Bardi  erwähnt  in  seinem  Discorso 
mandato  a  Giulio  Caccini  der  „unendlichen  Verhandlungen"^ 
(infimti  ragionamenti  avuti  insieme  in  varj  luoghi  ed  in  varf 
tempi  della  musica)  und  wie  „der  Umgang  mit  so  viel  edela 
und  trefflichen  florentiner  Akademikern ,  dessen  Caccini  von» 
Jugend  auf  genoß,  diesen  zum  ersten  Musiker  Italiens  im  neuen,, 
echten  Musikstil  gemacht  habe"  ^).  Musik  scheint  im  Hause 
Bardi  der  Haupt-,  ja  der  ausschließliche  Gegenstand  der  Ver- 
handlungen gewesen  zu  sein. 

Über  den  Hauptpunkt  war  man  ganz  einig :  daß,  gegenüber 
der  antiken  Musik  der  Griechen,  die  neue  Musik  nichts  bessere& 
als  eine  barbarische  Verirrung,  und  daß  der  Kontrapunkt  dei" 
modei'neu  Musiker  mit  den  einzig  wahren,  von  Piaton  gelehrten, 
Grundsätzen  über  Musik  vollkommen  unvereinbar  sei. 

Doch  scheint  man  einstweilen  die  bestehenden  Verhältnisse 
noch  mit  einer  Art  von  Schonung  respektiert  zu  haben,  wogegen- 
G.  B.  Doni,  der  allerdings  kein  Teilnehmer  an  den  Zusammen- 
künften war  und  einer  etwas  späteren  Zeit  angehört,  ^)  dessen? 
Schriften  aber  des  Geistes  aus  dem  Hause  Bardi  voll  sind,  an 
mehr  als  einer  Stelle  ohne  weiteres  zu  verstehen  gibt ,  daß- 
derjenige  Mangel  an  Beurteilungskraft,  wenn  nicht  Ärgeres  ver- 
rate, welcher  sich  etwa  einfallen  läßt,  die  neue,  d.  h.  die  kontra- 
punktische   Musik    der    antiken    vorzuziehen.       Ausdrücke    wie- 


in  ogni  qualitä  di  musiche,  piü  che  per  mezzo  di  essi  fussero  dal  plebe 
esaltati  e  gridati  per  solenni  cantori.  (Giulio  Caccini,  Vorrede  der 
„Nuove  musiche.") 

1) quegli,  che  avendo  praticato  fino  da  giovanetto,  con  tanti 

nobili  e  virtuosi  Accademici  Fiorentini,  vi  siete  condotto  a  termine,  non 
solo  per  mio  parere,  ma  per  quello  degl'  intendenti  della  vera  e  perfetta 
musica,  che  non  solamente  non  avete  in  Italia  uomo,  che  vi  trapassi^ 
ma  pochi  o  nessuno  ferse ,  che  vi  pareggi :  parlo  di  quella  sorte  di 
musica,  che  cantando  o  accompagnato  o  solo  oggi  in  su  gli  strumenti 
si  mette  in  atto  (bei  Doni  Opp.  II,  S.  233). 

2)  Es  ist  gut  sich  daran  zu  erinnern,  daß  Doni  erst  1593  geboren 
wurde,  d.  h.  von  der  Entstehung  der  Oper  nichts  mit  eigenen  Augen 
gesehen  hat.     (L.) 
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„nescio  quis  hodiernae  musicae  impudens  admirator"^)  sind 
für  Doni  keineswegs  zu  stark.  Es  sei  übrigens  kein  Wunder, 
meint  Doni,  wenn  die  vielchörigen,  von  Menschenstimmen  und 
Instrumenten  prächtig  genug  tönenden  Kirchenmusiken  nicht  blos 
den  Pöbel  (communem  vulgi  consensum)  bezaubern ,  sondern 
selbst  auch  Leute  von  Bildung  gefangen  nehmen,  denn  nur  sehr 
wenige  (perpauci)  seien  es ,  und  Leute ,  die  von  Jupiter  mit 
gesundem  Sinne  begnadigt  sind  (quos  aequus  amavit  Jupiter), 
welche  hier  Einsicht  und  richtiges  Urteil  genug  haben,  um  den 
Unterschied  des  Wertes  der  antiken  Musik  zu  würdigen.  So 
habe  es  ja  auch  und  in  ähnlicher  Weise  vor  drei  oder  vier 
Jahrhunderten,  „als  noch  nicht  die  alte,  echte  Art  zu  bauen 
wieder  hergestellt  war  (restituta) " ,  nicht  an  Leuten  gefehlt, 
welche,  wenn  sie  die  großräumigen  maurischen  Tempel  oder  die 
einheimischen  ungeheuren  Basiliken  nach  deutschem  oder  auch 
nach  arabischem  Stile  erbauen  sahen,  oder  auch  absichtlich  schief 
hingestellte  hohe  Türme,  wie  man  in  Pisa  und  Bologna  findet, 
und  bei  denen  man  nicht  weiß ,  ob  Kühnheit  oder  Sorgfalt 
größer  gewesen ,  die  mäßig  großen  Tempel  der  Griechen  und 
Römer  (nachdem  die  größeren  bei  Abschaffung  des  antiken 
Cultus  unter  Theodosius  zerstört  worden)  verachteten  und  die 
antike  Baukunst ,  wenn  sie  solche  mit  der  eben  üblichen  ver- 
glichen, nur  auslachten.  ^) 

Mehrere  Jahre  vorher  hatte  der  genialste  Theoretiker, 
Zarlino ,  zwar  den  Einwurf  hören  lassen :  ,,ma  se  la  musica 
antica  haveva  in  se  tale  imperfettione,  non  par  credibile,  che  i 
musici  potessero  produrre  ne  gli  animi  humani  tanti  varij  effetti, 
come  nelle  Historie  si  raccontano"  ^) ;  aber  auch  er  verteidigt 
die  antike  Musik,  indem  er  auf  die  Verschiedenheit  der  von  der 
modernen  ganz  verschiedenen  Aufgaben  hinweist,  welche  der 
antiken  Tonkunst  gestellt  waren,  auf  die  nicht  minder  gründliche 
Verschiedenheit,  wie  die  Musik  bei  den  Griechen  und  Römern 
betrieben  worden  und  wie  die  Neuzeit  sie  betreibt.  Er  schilt 
die  Komponisten  seiner  Zeit ,  welche ,  wenn  sie  drei  bis  vier 
Stimmen  regelrecht  zu  kombinieren  wissen,  sich  hoch  über  die 
Alten  erhaben  wähnen.  Eine  Umstaltung  der  Musik  nach  antiken 
Musikprinzipien  lag  sozusagen  schon  in  der  Luft ,  wenn  ein 
Mann  des  Kontrapunkts,    wie  Zarlino,    als    ihr  Anwalt    auftrat! 

Den  eigentlichen  Anstoß  zur  Musikreform  gab  in  Florenz 
zunächst  und  zuerst  die  Vorliebe  für  platonische  Philosophie  und 


1)  de  praest.  mus.  vet.  S.  33. 

2)  a.  a.  0.  S.  75.  Mit  den  „arabischen"  Basiliken  meint  Doni 
wohl  Bauwerke  wie  den  Dom,  die  Cappella  palatina,  die  Martonara  in 
Palermo  und  ähnliches,  wo  maurischer  Einfluß  sichtbar  wird. 

3)  Istit.  härm.  I.  4  (p.  75). 
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das  Studium  derselben.  Seit  der  Grieche  Gemistos  Pletlion  in 
dem  älteren  Cosmus  von  Medicis  die  Idee  einer  „platonischen 
Akademie"  angeregt  und  seit  diese  Akademie  zur  Zeit  Lorenzos 
des  Erlauchten  und  des  Marsilio  Ficino  glänzend  ins  Leben  ge- 
treten, waren  die  Gebildeten  in  Florenz  eifrige  Anhänger  Piatons 
und  Leser  seiner  Schriften.  Die  „Oamerata"  Bardis  machte 
davon,  wie  natürlich,  keine  Ausnahme.  Wenn  sie  nun  in  Piatons 
Schriften  eingehende  Auseinandersetzungen  über  die  Tonkunst 
fanden,  so  ist  es  sehr  begreiflich,  daß  sie  die  Musik,  wie  solche 
täglich  geübt  und  gehört  wurde ,  nach  Piatons  Grundsätzen 
prüften  und  verwarfen.  In  den  von  diesem  Kreise  aus  ver- 
öffentlichten Schriften  wird  sich  überall,  wo  nötig,  auf  Piatons 
unbedingte  und  unantastbare  Autorität  berufen.  „H  divino 
Piatone  commandä  nelle  leggi  espressamente,  che"  usw.  —  das 
war  der  Ton ,  in  welchem  man  im  Hause  Bardi  redete.  Der 
offizielle  Musiker  des  Hauses  war  Giulio  Caccini,^)  dessen 
musikalisch-ästhetische  Bekehrung  vom  Kontrapunkt  zur  antiken 
Musik  nach  platonischen  Prinzipien  sich  alle  die  gelehrten  und 
geistreichen  Herren  sehr  angelegen  sein  ließen.  Er  war  kein 
eingeborener  Florentiner ,  sondern  ein  Pömer ,  daher  er  auch, 
wie  jener  berühmte  Maler  und  Schüler  Paphaels ,  Giulio 
Homano  genannt  wurde.  Besonders  als  angenehmer  und 
feingebildeter  Sänger  wurde  er  hochgeschätzt ,  sein  Lehrer  im 
Gesänge  war  Scipione  del  Palla  gewesen.  Er  selbst  erwähnt 
aber  auch  seiner  langjährigen  kontrapunktischen  Studien,  doch 
nicht  ohne  begeisterten  Dank  gegen  jene  „Oamerata"  Giovanni 
Bardis,  wo  er  „durch  die  gelehrten  Gespräche  der  Herren  mehr 
gelernt  habe ,  als  di'eißig  Jahre  Arbeit  im  Kontrapunkt  ihm 
hatten  einbringen  wollen".  Kompositionen  von  ihm  im  her- 
kömmlichen ,  d.  h.  polyphon-madrigalesken  Stil  erwähnt  der 
römische  Musikfreund  Pietro  della  Valle ,  sprechend :  sie  seien 
nicht  so  gut,  als  seine  späteren,  im  neuen  florentinischen  Musikstil 
komioonierten.  ^)    Caccini  stand  damals  als  Sänger  in  den  Diensten 


1)  Über  Caccini,  überhaupt  die  Mitglieder  der  Oamerata  und  die 
Entstehung  der  Oper  sind  neuerdings  in  Italien  eingehende  Nach- 
forschungen gemacht  worden ,  deren  JErgebnisse  niedergelegt  sind  in 
den  Atti  del  Reale  Istituto  musicale,  Florenz  1895:  „Commemorazione 
della  riforma  melodrammatica."  Vgl.  auch  Rivista  musicale  italiana 
1896  über  Caccini,  dessen  Persönlichkeit  und  Leistungen  dadurch  in 
anderes  Licht  gerückt  werden.     Darüber  näheres   weiter  unten.     (L.) 

2)  Le  prime  composizione  buone,  che  si  siano  sentite  in  questa 
forma  sono  state  la  Dafne,  l'Arianna,  l'Euridice,  e  le  altre  cose  di 
Firenze  e  di  Mantova.  I  primi  che  in  Italia  abbian  seguitato  lodevol- 
mente  questa  strada,  come  dissi  a  V.  S. ,  sono  stati  il  Principe  di 
Venosa,  che  diede  forse  luce  a  tutti  gli  altri  del  cantare  affettuoso, 
Claudio  Monteverde  e  Jacopo  Peri  nelle  opere  soprannominate ;  ma 
perö  indirizzati  dal  Rinuccini,  autore  delle  poesie,  dal  Bardi  intenden- 
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des  mediceischen  Hofes.  ■*).  Seine  Gesänge  neuen  Stiles  fanden 
außerordentlichen  Beifall  und  machten  ihn  durch  ganz  Italien 
berühmt ;  überall  von  den  ersten  Sängern  und  Sängei-innen  und 
den  vornehmsten  Liebhabern  der  Musik  gesungen,  ^)  haben  sie, 
ehe  noch  Caccini  die  Sammlung  seiner  sogenannten  Nuove  musiche 
1602  im  Druck  herausgab,  sicher  sehr  viel  dazu  beigetragen, 
überall  in  Italien  dem  neuen  Musikstil  den  Boden  zu  bereiten. 
Auch  in  Deutschland  blieben  sie  nicht  unbekannt.  ^)  Unter  den 
florentinischen  Kunstfreunden  scheint  sich  Bardi  persönlich  die 
größte  Mühe  um  Caccinis  musikalische  Bildung  oder  vielmehr 
Umbildung  gegeben  zu  haben.  Er  hat  in  einem  später  an 
Giulio  Caccini  gerichteten  Sendschreiben  die  Summe  des  aus  all' 
diesen  Verhandlungen  und  Gesprächen  gewonnenen  kurz  zu- 
sammengestellt, „damit  es  mit  einem  Blicke  überschaut  werden 
könne"  („che  quasi  unito  e  ben  proporzionato  corpo  in  un' 
occhiata  possano  essere  da  voi  compresi").  Das  Schreiben  Bardis 
ist  gleichsam  der  Lehrbrief,  den  Caccini  aus  dem  Hause  Bardi 
mitbekam. 

„Musik",  lehrt  Graf  Bardi,  ,.ist  nach  dem  dritten  Buche 
von  Piatons  Republik  (Comune)  eine  Verbindung  von  Wort, 
Harmonie  und  Rhythmus.  Die  Harmonie  bestimmt  das  Ver- 
hältnis hoher  und  tiefer  Töne  und  der  Worte  zum  Rhythmus, 
das  ist  der  wohlgeordneten  Reihe  von  Längen  und  Kürzen. 
Die  Musik  ist  nichts  anderes ,  als  die  Art  und  Kunst ,  den 
Worten    ihr    richtiges    Zeitmaß    zu    geben ,    indem    solche    nach 


tissimo  delle  antichita  musicali,  dal  Corsi  peritissimo  nella  pratica  e 
gran  Mecenate  e  benefattore  de'  professori  di  essa,  e  da  quegli  altri 
gentiluomini  eruditi  di  Toscana,  che  assistevano  con  sopraintendenza 
alle  loro  composizioni ,  e  che  bene  spesso  gli  facevano  fare  a  modo 
loro:  ende  si  vede,  quanto  l'istesso  Monteverde  ne  migliorasse  nelle 
ultima  sue  cose,  che  sono  assai  differenti  dalle  prime;  Giulio  Caccini, 
egli  ancora,  detto  Giulio  Romano;  ma  dopo  che  si  fii  esercitato  nelle 
musiche  di  Firenze;  perche  nelle  altre  innanzi,  con  buona  pace  di  lui, 
non  ci  trovo  tanto  di  buono.  (Pietro  della  Valle,  della  Mus.  dell'  etä 
nostra,  gedr.  in  G.  ß.  Doni,  üpp.  II,  S.  251.) 

1)  In  den  „b'este  nelle  nozze  del  Serenissimo  D.  Franc.  Medicis" 
(Florenz  1579,  S.  40)  wird  erzählt,  daß  Caccini  in  einem  zu  dieser 
Vermählung  des  Großherzogs  mit  Bianca  Capello  gedichteten  Festspiele 
von  Pietro  Strozzi  die  „Nacht"  sang  —  und  zwar  mit  Begleitung  von 
Violen.  Es  war  natürlich  ein  Gesang  derselben  Art,  wie  wir  ihn  bei 
ähnlichen  Gelegenheiten  fanden  —  Solopart  aus  einem  mehrstimmigen 
Madrigal  gezogen. 

2)  Caccini  selbst  erzählt  im  Vorberichte  zu  den  nuove  musiche : 
„madrigali  et  arie  —  —  veggendole  continuamente  esercitate  da  i  piü 
famosi  cantori  e  cantatrici  d'Italia  et  altri  nobili  amatori  di  questa 
professione."     Sie  müssen  also  in  Abschriften  kursiert  haben. 

3)  Prätorius  im  „Syntagma"  nennt  Caccini  mit  unter  den  vor- 
züglichsten Musikern  der  Zeit. 
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Länge  und  Kürze,  schnell  und  langsam  gesungen  werden ;  und 
praktische  Musik  ist  eine  Anordnung  der  vom  Dichter  in  Versen 
verschiedener  Maße  nach  Länge  und  Kürze  zusammengestellten 
Worte,  daß  sie,  gesungen  von  der  Menschenstimme,  sich  jetzt 
rasch  und  jetzt  langsam,  jetzt  in  tiefen,  jetzt  in  hohen  und 
jetzt  in  mittleren  Tönen  bewegen ,  wobei  der  Gesang  entweder 
der  menschlichen  Stimme  allein  anverti'aut  ist,  oder  aber  von 
einem  Instrumente  akkompagniert  wird ,  welches  selbst  wieder 
die  Worte  mit  langen  und  kurzen,  in  rascher  oder  langsamer 
Bewegung,  mit  tiefen,  mittleren  oder  hohen  Tönen  begleitet  — 
dies  ist  Piatons  Definition ,  mit  welcher  auch  Aristoteles  und 
andere  Weise  zusammenstimmen."  ^)  Bardi  setzt  nun  die  Natur 
des  diatonischen,  chromatischen  und  enharmonischen  Geschlechts 
nach  antiker  Weise  auseinander ,  lehrt  die  sieben  Oktaven- 
gattungen, „welche  jene  großen  Weisen  mit  dem  Namen  von 
Harmonien  bezeichneten",  und  gibt  sofort  Notierungen  der 
Tonarten  Ipodorio  ,  Ipofrigio  ,  Ipolidio  ,  Dorio  ,  Frigio  ,  Lidio, 
Missolidio.  Der  Ipodorio  beginnt  auf  Alamire  usw.  Den  Dorio 
führt  Bardi  seinem  Scholar  mit  den  Worten  vor:  „dies  ist  der 
so  gepriesene  dorische  Ton",  der,  wie  ihr  seht,  in  der  Mitte 
der  übrigen  seinen  Sitz  hat.  Von  diesem  dorischen  Ton,  fährt 
Bardi  fort ,  wissen  die  großen  Weisen  nicht  genug  Gutes  zu 
sagen  ;  er  ist  männlich,  prächtig,  göttlich,  ernst,  voll  Ehre,  be- 
scheiden, gemäßigt,  schicklich  (virile,  magnifico,  divino,  grave, 
onorato,  modesto,  temperato,  convenevole).  —  „Ist  es  denn  also 
ein  Wunder,  wenn  diese  göttlichen  antiken  Musiker,  mit  tiefem 
Verständnis  der  Natur ,  und  alles  und  jedes  wohl  zusammen- 
gestimmt,   die  Geister  ihrer  Hörer  leiteten,    wohin  sie  wollten? 


1)  AI30  Piatons  und  Aristoteles  Autorität  war  hier  der  Punkt, 
von  dem  die  Sache  ihren  Ausgang  nahm !  Winterfeld  motiviert  aber 
so,  daß  gewisse  Sonette  bei  der  Hochzeit  der  Bianca  Capello  dadurch 
allen  Wohllaut,  ja  allen  auf  feine  Wortklänge  und  Wortspiele  basierten 
Sinn  verloren,  daß  sie,  im  gewöhnlichen  Madrigalstile  komponiert,  ge- 
sungen wurden.  Dadurch  sei  man  aufmerksam  geworden,  wie  durch 
die  herkömmliche  Art  zu  komponieren  die  Poesie  vernichtet  werde. 
Die  Hauptquellen  für  die  Geschichte  der  Zeit  enthalten  aber  auch 
nicht  die  leiseste  Andeutung  davon.  Daß  Galilei,  Bardi  usw.  ein  so 
wichtiges  Factum  mit  Stillschweigen  übergangen  haben  sollten,  ist 
völlig  unglaublich.  Die  Vermählung  Biancas  fand  im  Oktober  1579 
statt  —  Galileis  Dialog  war  Ende  Mai  1581  druckfertig  und  ist,  wie 
Galilei  selbst  sagt,  die  Frucht  langen  Umganges  mit  Giovanni  Bardi 
und  Girolamo  Mei  —  er  müßte  statt  dessen  geradezu  eine  Improvi- 
sation gewesen  sein,  wenn  Winterfelds  Angabe  richtig  wäre.  Die 
Wahrnehmung,  die  angeblich  an  jenen  Sonetten  gemacht  wurde,  konnte 
man  an  jedem  anderen  beliebigen  Madrigal  auch  machen.  Und  wie 
konnten  denn  die  artigen  Anspielungen  so  ganz  unhörbar  werden, 
wenn  die  Madrigale  gar  nicht  chormäßig,  sondern  solo  in  der  schon 
oben  beschriebenen  Zwitterart  vorgetragen  wurden? 


Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt.    301 

Erlaubt  mir  hier  das  Kunstfeuer  als  Gleichnis  herbeizuholen, 
welches,  aus  schweren  Geschützen  hervorbrechend,  alles  nieder- 
wirft, was  ihm  im  Wege  ist,  und  in  einer  Mine  entzündet,  nicht 
blos  einen  Berg,  sondern,  wenn  man  bis  zum  Mittelpunkt  der 
Erde  dringen  könnte,  den  Erdball  auseinandersprengen  würde, 
und  doch  würden  seine  Bestandteile,  Schwefel,  Salpeter,  Kohle, 
ein  jedes  für  sich  allein  eine  solche  Wirkung  in  keiner  Weise 
hervorzubringen  vermögen,"  Und  mit  größester  Gläubigkeit 
wiederholt  nun  Bardi  die  lange  Reihe  von  Erzählungen  über  die 
von  der  alten  Musik  bewirkten  Wunder  —  Thaletas  von  Milet 
hatte  eine  so  süße  Art  zu  singen  (ebbe  si  dolce  maniera  di  can- 
tare),  daß  er  Kranke  genesen  machte  und  die  Pest  vertrieb, 
Pythagoras  brachte  Trunkene ,  Empedokles  Tollwütige  durch 
Musik  zurecht,  Gicht  und  Vipernbiß  heilte  die  Musik  —  usw. 
„Unsere  Musik  aber  scheidet  sich  heutzutage  in  zwei  große 
Teile ;  die  eine  gehört  dem  sogenannten  Kontrapunkt,  die  andere 
soll  bei  uns  heißen:  die  Kunst  gut  zu  singen."  ^)  Diese  wenigen 
Worte  Bardis  sind  soviel  wie  eine  förmliche  Kriegserklärung 
gegen  den  Kontrapunkt  und  die  bisherige  Musik  im  Namen  der 
neuen  oder  vielmehr  der  restaurierten  antiken.  Die  kontra- 
punktische Musik  (erklärt  Bardi)  ist  nichts  als  eine  gleichzeitige 
Zusammenfügung  mehrerer  Melodien  und  mehrerer  Tonarten, 
Tiefes,  Hohes,  Mittleres  gleichzeitig  gesungen  und  überdies  in 
vei-schiedenem  Rhythmus.  „Nehmen  wir  an",  sagt  der  Graf, 
„es  gelte  ein  Madrigal  in  vier  Stimmen  zu  komponieren,  so  singt 
davon  der  Baß  eine,  der  Tenor  die  andere,  und  Sopran  und  Alt 
werden  wieder  andere,  auch  wiederum  voneinander  verschiedene 
Arien  anstimmen,  und  zwar  in  voneinander  verschiedenen  Ton- 
arten, wie  wir  sie  vorhin  erläutert  haben,  denn  in  jeder  Musik 
unserer  Zeit  werden  sich  zweierlei  Oktavengattungen  nachweisen 
lassen,  und  ganz  verschiedene  Rhythmen  in  der  tiefen,  mittleren 
und  hohen  Stimme,  und  während  Seiner  Ehrwürden  Herr  Baß 
mit  Würd'  und  Hoheit  angetan  (messer  lo  basso ,  di  gravitä 
vestito)  im  Erdgeschosse  seines  Palastes  zum  Beispiel  in  Semi- 
breven  und  Minimen  herumspaziert,  tummelt  sich  raschen  Schrittes 
der  Sopran  in  Minimen  und  Semiminimen  auf  der  obersten  Terasse, 
und  die  Herren  Alt  und  Tenor  traben  in  verschiedenem  Putz 
und  Anzug  in  den  Zimmern  der  mittleren  Geschosse  herum. 
Denn  unsere  Kontrapunktisten  würden  es  für  eine  Todsünde 
halten,  wenn  sie  die  Stimmen  gleichzeitig  auf  denselben  Textes- 
silben und  in  denselben  Notengeltungen  zu  hören  bekämen,    sie 

1)  Dico  adunque,  che  in  due  parti  la  musica  usata  a  questi  tempi 
si  divido:  una,  che  h  quella,  che  contrappunto  s'  appella;  l'altra  arte 
di  ben  cantare  sarä  da  noi  nominata  (a.  a.  O.  S.  241).  Woraus  also 
folgt,  daß  der  Kontrapunkt  keine  „arte  di  ben  cantare"  ist!  — 
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halten  sicli  vielmelir  um  desto  geschickter  (tanto  piü  scaltri), 
je  mehr  sie  die  Stimmen  in  Bewegung  bringen/'  Das  passe 
allenfalls  füi'  die  Instrumentalmusik,  meint  Bardi,  sei  aber  aller- 
dings auch  jene  Gattung  von  Musik,  welche  die  Philosophen  so 
sehr  tadeln,  vor  allen  Aristoteles,  indem  er  sie  als  verkünsteÜ 
(artificiosa)  bezeichnet.  „Und  da  wir  nun",  fährt  Bardi  fort, 
„in  so  tiefer  Finsternis  sitzen,  so  wollen  wir  mindestens  trachten, 
der  armen  Musik  ein  wenig  Licht  zu  verschaffen,  da  sie  seit 
ihrem  Verfall  (dalla  declinazione  sua)  bis  jetzt,  in  so  vielen 
Jahrhunderten ,  keinen  Künstler  gefunden ,  der  über  ihre  Be- 
dürfnisse nachdachte ,  der  sie  vielmehr  auf  die  Bahnen  des 
Kontrapunktes ,  ihres  Todfeindes  (contrappunto  a  essa  musica 
nemico)  drängte".  Das  nötige  Licht,  versichert  Bardi,  werde 
man  der  Musik  nur  nach  und  nach  geben  dürfen :  „gleichsam 
wie  man  einen  durch  ü-gend  eine  überaus  schwere  Kj-ankheit 
heruntergekommenen  Menschen  nur  vorsichtig ,  anfänglich  mit 
weniger  und  leicht  verdaulicher  Speise  nach  und  nach  wieder 
zu  Kräften  bringen  kann."  Und  den  Anfang  der  Kur  solle 
man  mit  dem  Grundsatze  machen,  den  Vers  nicht  zu  ver- 
derben (di  non  guastare  il  verso)  und  nicht  „die  Musiker 
von  heute  nachzuahmen,  welche  ihren  Erfindungen  zu  lieb  den 
Vers  zugrunde  richten  und  in  Stücken  reißen",  Baß  und  Sopran 
gleichzeitig  andere  Worte  singen  lassen,  und  so  das  Konzept 
durcheinander  wirren  zum  Untergange  und  Tod  der  armen, 
preisgegebenen  (abbandonata)  Musik.  ^)  Die  „großen  Weisen" 
und  besonders  Piaton  sagen,  der  Gesang  müsse  dem  Yerse  des 
Dichters  folgen  und  ihn  durch  die  Singstimme  versüßen  (addol- 
cendolo  con  la  voce),  gerade  so  wie  ein  geschickter  Koch  zu 
irgend  einem  wohlgewählten  Nahrungsmittel  nur  ein  wenig  Brühe 
(qualche  poco  d'  intingoletto)  hinzutut,  damit  es  seinem  Gebieter 
desto  besser  munde.  „Wenn  ihr  also  komponiert ,  so  sorget, 
daß  der  Yers  wohlgeregelt  bleibe ,  das  Wort  so  deutlich  wie 
möglich  verstanden  werde ,  und  laßt  euch  nicht  vom  Kontra- 
punkt, dem  schlechten  Schwimmer,  fortreißen,  den  der  Strom 
widerstandlos  mit  sich  führt  und  der  ganz  wo  anders  ankömmt, 
als  wo  er  hin  gewollt.  Denn  so  viel  der  Geist  edler  ist,  als 
der  Körper,  um  so  viel  sind  die  Worte  edler,  als  der  Kontra- 
punkt, und  so  wie  die  Seele  den  Körper  leiten  muß,  so  muß 
der  Kontrapunkt  von  den  Worten  Begel  und  Gesetz  annehmen. 


1)  Sogar  Zarlino  steht  schon  einigermaßen  unter  der  Herrschaft 
solcher  Anschauungen:  „Et  se  pur  molti  cantando  insieme  muovono 
l'animo,  non  h  dubio,  che  universalmente  con  maggior  piacere  s'  ascoltano 
quelle  canzoni,  le  cui  parole  sono  da  i  cantori  insieme  pronunciate,  che 
le  dotte  compositioni,  nelle  quali  si  odono  le  parole  interrotte  da  molte 
parte."     (Istit.  barm.  I.  9.) 
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Wäre  es  nicht  lächerlich,  auf  offener  Straße  den  Herrn  hinter 
dem  Diener  einherschreiten  zu  sehen  und  sich  vom  Diener  be- 
fehlen zu  lassen ,  oder  ein  Kind  zu  sehen ,  das  sich  um  die 
Erziehung  seines  Vaters  oder  Lehrers  bemüht?"  Den  schweren 
Irrtum ,  der  die  Musik  beherrsche ,  habe ,  erzählt  Bardi ,  der 
göttliche  Cipriano  (de  ßore)  gegen  das  Ende  seines  Lebens  wohl 
eingesehen,  und  in  Venedig  habe  der  große  Mann  bei  Gelegenheit 
einiger  in  diesem  Sinne  von  ihm  komponierten  Madrigale  ihm 
(Bardi)  selbst  gesagt,  das  sei  die  wahre  Art  des  Tonsatzes,  und 
hätte  ihn  der  Tod  nicht  weggerafft ,  würde  er  sicherlich  die 
Musik  in  mehreren  gleichzeitigen  Arien  (d.  h.  die  kontrapunk- 
tische) auf  einen  hohen  Punkt  gebracht  haben ,  von  wo  aus 
andere  sie  nach  und  nach  zu  der  wahren ,  vollkommenen  und 
von  den  Alten  so  sehr  gelobten  Weise  hätten  zurückleiten 
können.  „Wollt  ihr  ein  Madrigal,  eine  Kanzone  in  Musik  setzen, 
so  sehet  euch  die  Sache  vorher  gut  an,  ob  der  Inhalt  z.  B. 
großartig  oder  lamentabel  sei ;  ist  er  großartig,  so  nehmt  den 
dorischen  Ton,  der  auf  e  la  mi  anfängt,  seine  Mitte  in  A  la 
mire  hat,  gebt  die  ganze  Arie  dem  Tenor  und  kehrt  so  oft  ihr 
könnt  zum  Mitteltone  zurück,  denn  von  großen  und  wichtigen 
Dingen  redet  man  gerne  in  mittlerer  Stimmlage ;  ist  der  Sinn 
lamentabel ,  so  nehmt  den  mixolydischen  Ton  und  gebt  die 
Hauptarie  (1'  aria  piii  principale)  dem  Sopran  —  und  vergeßt 
nicht  ein  passendes  Maß  der  Bewegung ,  ahmt  die  Redeweise 
eines  vornehmen  (magnifico)  ernsten  Mannes  nach  —  —  folgt 
den  wenigen  Edlen,  nicht  dem  großen,  gemeinen  Haufen,  singt 
Musik,  die  prächtig,  groß  und  aller  Ehre  voll  ist,  und  drückt 
ja,  so  gut  es  nur  geht,  Länge,  Kürze  und  den  Rhythmus  des 
ganzen  Verses  aus,  und  wenn  ihr  Ehre  beim  Singen  einlegen 
wollt,  so  laßt  das  AVort  ja  gut  verständlich  werden,  das  ist  bei 
unserem  Gesänge  die  Hauptsache  —  seid  ihr  doch  bei  vor- 
nehmen und  trefflichen  Personen  (persone  nobili  e  vii'tuose)  in 
Florenz  erzogen ,  wo  man  gut  zu  reden  weiß  und  die  Aus- 
sprache vortrefflich  ist.  Und  verderbt  nicht  mit  eurem  aus 
Rand  und  Band  gehenden  Passagenwerk  (sgangherati  passaggi) 
das  Madrigal ,  daß  sein  Komponist  am  Ende  seine  Schöpfung 
gar  nicht  wieder  erkennt."  Bardi  schließt  damit,  daß  er  zuletzt 
lieblichen  Vortrag  (suavitä)  und  Süßigkeit  des  Gesanges  ver- 
langt. Er  zitiert  Petrarca  und  den  „göttlichen  Dante",  welche 
wiederholt  von  süßem  Gesänge  spi-echen.  „Und  daraus  folgt, 
daß  die  Musik  nichts  anderes  ist,  als  Süßigkeit,  und  daß  wer 
singen  will,  allersüßeste  Musik  und  allersüßeste  wohlgeordnete 
Weisen  auf  das  allersüßeste  singen  soll  —  —  und  laßt  eure 
Erscheinung  beim  Gesänge  zierlich  sein  (in  modo  acconcio),  be- 
haltet euer  gewöhnliches  Gesicht,  so  daß  der  Hörer  kaum  weiß, 
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ob  der  Gesang  aus  euerem  oder  aus  eines  anderen  Mund  kömmt, 
und  seid  nicht  wie  andere,  welche  sich,  ehe  es  ans  Singen  geht, 
beklagen  und  entschuldigen ,  sie  seien  erkältet ,  sie  hätten  die 
letzte  Nacht  nicht  gut  geschlafen  —  und  was  der  widerwärtigen 
Ausreden  mehr  sind."  Caccini  nahm  das  alles  mit  rührender 
Grläubigkeit  wie  höhere  Offenbarungen  hin.  ,. Diese  höchst  ein- 
sichtsvollen Edelleute",  sagt  Caccini  in  der  Vorrede  seiner  nuove 
musiche,  „haben  mich  immer  versichert  und  es  mir  mit  den 
klarsten  Gründen  dargetan,  daß  ich  jene  Musik  in  keiner  Weise 
schätzen  solle,  welche,  indem  sie  die  Worte  nicht  gut  verstehen 
läßt,  Konzept  und  Yerse  verdirbt,  die  Silben  jetzt  verlängert 
und  jetzt  verkürzt,  damit  sie  sich  dem  Kontrapunkt  anpassen, 
die  eine  Zerfleischung  der  Poesie  (laceramento  della  poesia)  ist, 
mich  vielmehr  jener  von  Plato  und  anderen  Philosophen  so  sehr 
gelobten  Manier  zuzuwenden,  die  da  bekräftigen,  Musik  sei 
nichts  als  Sprache  und  Rhythmus  und  erst  zuletzt 
der  Ton,  und  nicht  umgekehrt,  solle  sie  anders  bei 
andern  Verständnis  finden  und  jene  Wunderwirkungen  hervor- 
rufen, M'elche  die  Schriftsteller  bewundern,  Dinge,  welche  der 
Kontrapunkt  der  modernen  Musik  nicht  vermag ;  und  wenn  einer 
allein  zu  einem  Instrumente  singt,  so  sollen  die  Worte  nicht 
etwa  durch  die  Menge  von  auf  kurzen  wie  auf  langen  Silben 
angebrachter  Passagen  unverständlich  werden."  Caccini  wieder- 
holt, wie  man  sieht,  die  erhaltenen  Lehren  in  gedrängter  Kürze, 
aber  Punkt  für  Punkt. 

Wurde  nun  aber  in  der  Gesangmusik,  d.  h.  nach  damaligen 
Begriffen  in  der  eigentlichen  und  wahren  Musik,  das  Wort  und 
dessen  richtige  Betonung  (und  zwar  vor  allem  in  prosodischer, 
dann  aber  auch  in  dramatischer  Beziehung)  für  das  allererste, 
allerwichtigste  erklärt,  für  den  Schwerpunkt  der  Sache,  neben 
welchem  das  Übrige  kaum  noch  in  Betrachtung  kommt  und  es 
keinerlei  Wert  hat,  wenn  „der  Zusammenklang  der  Töne  dem 
Ohre  wunderbar  schmeichelt",  galten  Textwiederholungen  („Pali- 
logiae  ac  Polylogiae",  wie  sie  Doni  nennt)  für  das  letzte  Ziel 
alles  Unsinnes  und  der  äußersten  Verkehrtheit :  so  war  damit 
aller  bisherigen  Musik  ihr  Urteil  gesprochen  —  Palestrina  war 
dann  so  gut  wie  die  andern  ein  „Barbar"  —  was  Doni  auch  so 
ziemlich  ohne  Winkelzüge  zu  verstehen  gibt  —  und  die  ganze 
„modulandi  ratio  Sjonphonistica"  verdiente  ganz  und  gar  bar- 
barisch und  völlig  übel  gefügt  genannt  zu  werden  und  war 
daher  eben  nur  einfach  über  Bord  zu  werfen.  ^) 

1) tota  haec  modulandi  ratio,   quam  Symphoniasticam  ipse 

(Donius)  vocat,  quae  palylogiis  ac  polylogiis  passim  exuberat  barbara 
prorsus  planeque  incondita  censenda  est,  quae  nuUo  modo  repurgari 
possit,  nisi  ad  vivum  resecetur.    (Doni  Opp.  I.  S.  98.)    Da  unmittelbar 
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Das  offizielle,  an  die  Öffentlichkeit  geschickte  Kriegsmanifest 
gegen  den  Kontrapunkt  und  die  moderne  Musik  überhaupt  und 
das  offizielle  Programm  für  die  "Wiedereinführung  der  antiken 
Musik  war  der  Dialog  Vincenzo  Galileis  —  dessen  Vorrede  aus 
Florenz  1.  Juni  1581  datiert  ist,  ^)  Nach  G.  B.  Donis  (be- 
stimmter) Versicherung  haben  Bardi  und  Mei  auf  die  Zustande- 
bringung  dieser  Schrift  großen  Einfluß  gehabt.  2)  Des  grund- 
gelehrten Girolamo  Mei,  des  Verfassers  eines  ganz  im  Sinne 
antiker  Musik  geschriebenen ,  an  seinen  Lehrer  Pier  Vittorio 
gerichteten  Traktates  „de  modis",  gedenkt  Galilei  in  "Worten 
ToU  Verehrung.  Die  Form  des  platonischen  Dialogs  war  für 
den  platonisierenden  Ej-eis  im  Hause  Bardi  wie  natürlich  die 
mustergültige,  so  unzweckmäßig  und  unbeholfen  sie  sich  auch 
erwies,  wo  es  sich  um  gelehrte  Darstellung  der  antiken  Musik- 
lehre  handelte.  Aber  auch  noch  andere  Dinge  werden  ab- 
gehandelt, über  welche  sich  eben  so  schlecht  dialogisieren  läßt, 
richtige  Stimmung,  "Wert  und  Beschaffenheit  der  Instrumente  usw. 
Das  Ganze  macht  einen  nicht  eben  angenehmen  Eindruck.  In 
dem  augenscheinlich  sorgsam  nachgeahmten ,  feingedrechselten 
florentiner  Konversationston  der  Dialogisierenden  nehmen  sich 
■die  weitläufigen  Auseinandersetzungen  über  Limma  und  Apotome, 
über  Netehyperbolaeon  und  Netediazeugmenon  ganz  ungeheuerlich 
aus ;  endlose  Ziffernreihen,  Rechnungen  und  Notentabellen  sind 
für    einen    Dialog    wunderliche    Einschiebsel.       Signor    Bardi 


vorher  von  Palestrina,  aber  auch  von  seinen  „barbaris  prolationibus" 
die  Rede  war,  so  sieht  man,  daß  auch  er  unter  die  „Barbaren"  ge- 
worfen wird.  Josquin,  Mouton  u.  a.  sind  es  natürUch  vollends:  „in 
iis  deprehenditur  consummata  quaedam  ars  in  concinnandis ,  digeren- 
disque  consonantiis,  quae  auribus  quidem  mire  placet,  ceterum  elocutio, 
valde  barbara  est  atque  inconcinna.  De  affectibus  autem  movendis  ne 
per  somnium  quidem  tum  cogitabant.     (1.  c.  S.  101.) 

1)  Dialogo  di  Vincentio  Galilei  nobile  Fiorentino,  della  musica 
antica  et  della  moderna.  In  Fiorenza  MDLXXXl.  Appresso  Giorgio 
Jlarescotti.  Das  Buch  ist  dem  Grafen  Giovanni  Bardi  gewidmet.  Das 
Initial-T  der  Dedicationsvorrede  zeigt  einen  artigen  Holzschnitt:  ein 
gebundener  Missetäter  wird  vor  den  Kichter  geführt  —  vielleicht  ein 
^Contrappuntista" ,  der  seine  „Itnpertine^izie"  büßen  soll.  Eine  zweite 
Auflage  erschien  1602  bei  Filippo  Giunti  in  Florenz  mit  dem  Titel- 
zusatze  „in  sua  difesa  contra  Joselfo  Zarlino".  Der  berühmte  Venezianer 
iatte  nämlich  auf  einige  gegen  ihn  und  seine  „Dimostrazioni  armoniche" 
gerichtete  Stellen  des  Dialogo  in  seinen  „Sopplimenti  musicali"  (1588) 
geantwortet.  Galilei  gab  infolgedessen  seinem  Dialog  einen  gegen 
Zarlino  gerichteten  Anhang. 

2)  II  Galileo  nel  suo  erudito  Dialogo  della  musica  antica  e  moderna 

usw. fra  i  moderni  prattici  nessuno  ha  compreso   meglio  questa 

veritä  di  lui,  mercfe  della  lunga  pratica  e  familiaritä,  che  egli  ebbe  col 
Sig.  Giovanni  Bardi  e  col  Sig.  Girolamo  Mei  —  —  onde  di  grande 
aiuto  gli  furono  amendue  a'comporre  quel  opera.  (G.  B.  Doni  Tratt. 
della  Mus.  Seen.  Gap.  XVI.  Band  II.  S.  41.) 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  20 
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redet  und  doziert  seitenlang  und  Signor  Strozzi  äußert  nur 
gelegentlich  seine  Zustimmung  oder  tut  mit  Schülerwißbegierde 
eine  schücliterne  Frage.  Indessen  dürfen  wir  nicht  verkennen, 
daß  die  hier  zum  erstenmale  in  solcher  Vollständigkeit  gegebene 
Darstellung  über  das  Wesen  und  die  Theorie  griechischer  Musik 
für  die  Zeit  ihren  Wert  hatte.  Alles  das  soll  nun  aber  wieder 
ins  Leben  eingeführt  und  ihm  zu  Liebe  das  durch  Jahrhunderte 
lange  Arbeit  Grewonnene  kurz  und  gut  als  wertlos  beiseite 
geworfen  werden !  Man  ahnt ,  was  Bardi  mit  seinem  „vor- 
sichtigen Anfang  der  Kui-"  meinte  und  wohin  die  Sache  weiter 
gehen  sollte.  Wie  die  Dichter  Sannazar,  Vida  u.  a.  zu  Anfang^ 
des  Jahrhunderts  vollständig  im  Geiste ,  in  der  Sprache  und 
Ausdrucksweise  Yirgils  gedichtet  hatten ,  so  hätte  man  am 
liebsten  endlich  die  Musik  ganz  rein  und  vollständig  auf  antikeu 
Fuß  gesetzt  und  z.  B.  die  modernen,  reich  ausgebildeten  Instru- 
mente von  der  Orgel  bis  zur  Lau.te  gegen  die  antiken  Magadis, 
Scindapsis  usw.  vertauscht  —  Galilei  kramt  nicht  umsonst  ge- 
legentlich ein  wenig  in  der  Rumpelkammer  des  griechischen 
Orchesters  —  Giov.  Batt.  Doni  geht  hernach  mit  der  von  ihm 
erfundenen  und  Urban  VIII.  dedizierten  „Lyra  Barberina"  ^) 
noch  weit  resoluter  auf  die  Sache  los.  Er  beklagt  es  geradezu^ 
daß  der  Musik  es  durch  ein  unglückliches  Schicksal  noch  nicht,, 
gleich  den  übrigen  Künsten,  gelungen,  „ihre  frühere  Würde 
wiederzuerlangen",  er  habe  daher  darüber  nachgedacht,  ob  es 
nicht  möglich  wäre ,  auch  hier  (d.  i.  auf  dem  Gebiete  der 
Instrumentalmusik)  ihr  den  alten  Glanz  wiederzugeben.  Deut- 
licher ist  der  innere  Zusammenhang  dieser  ganzen  Eeform- 
bewegung  mit  der  Henaissance  und  dem  Humanismus  (welche 
eben  so  auch  von  Florenz  ihren  Ausgangspunkt  nahmen)  nicht 
auszudrücken.  Die  Musik  trieb,  wie  wir  nochmals  hervorheben 
müssen ,    auch    diesmal    in    der    ganzen    geistigen    Strömung  die 


1)  Gr.  B.  Doni  schrieb  darüber  einen  ganzen  Traktat:  Lyra  Bar- 
berina äM0IXOP^OS  a'  Joanne  Baptista  Donio  patricio  Florentino 
inventa  et  sanctissimo  D.  N.  Urbano  VIII.  Pont.  max.  dicata.  Der 
Traktat  ist  gedruckt  in  Doni  Op.  Tom.  I.  S.  3—70  (Folioformat)  und 
mit  Kupfern  nach  antiken  Bildwerken,  wo  Kitharn  und  Lyren  vor- 
kommen, reich  ausgestattet.  Donis  Lyra  gleicht  in  ihrem  Aussehen 
weit  weniger  den  antiken  Saiteninstrumenten  als  einer  dickbäuchigen, 
langhalsigen  Weinflasche.  Die  Abhandlung  Donis  beschränkt  sich 
keineswegs  auf  die  Beschreibung  seiner  „barberinischen  Lyra",  sondern 
geht  höchst  gründlich  auf  die  ganze  Heerschar  der  antiken  Saiten- 
instrumente ein.  Höchst  charakteristisch  ist  die  Vorrede:  „Etsi  nemo 
vel  mediocriter  eruditus  de  veterum  Graecorum  praesertim  in  rebus 
musicis  praestantia  atque  opulentia  dubitare  potest,  non  desunt  tamen 
qui  sine  judicii  defectu  (!),  dum  omnia  metiuntur  ex  iis,  quae  vident^ 
atque  assidue  tangunt. 
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letztesten  Wellenkreise.  ^)  Galilei  und  was  sonst  noch  im  Hause 
Bardi  Zutritt  hatte,  glaubte,  wie  schon  erwähnt,  felsenfest  an 
die  "Wunder  „der  griechischen  Musik" ;  beginnt  doch  selbst 
Meis  Traktat  mit  der  Erwägung :  come  potesse  tanto  la  musica 
appresso  gli  antichi.  Bei  der  Geschichte  von  Arions  Rettung 
ist  Galileis  Interlokutor  Strozzi  noch  Rationalist  genug,  um  die 
Meinung  zu  äußern,  der  Sänger  habe  etwa  durch  seine  Musik 
die  Schiffer  besänftigt,  2)  aber  Bardi  weist  ihn  mit  einem 
mächtigen  „Anzi"  zurecht:  „Anzi  per  maggiormente  mostrare 
1'  eccellenza  della  sua  gran  virtii  si  precipitö  (Arione)  in  mare"  — 
Delphine  (mehrere !)  trugen  ihn  abwechselnd  (a  gara)  auf  ihrem 
Rücken  ans  Vorgebirge  Tänarus  usw.  Galileis  Arion  wechselt 
Delphine  wie  Postpferde  !  Und  endlich  :  „hora  considerate,  quäl 
sia  maggior  maraviglia ,  ö  il  placare  gli  animali  ragionevoli, 
overamente  i  bruti,  ö  pur  le  cose  insensate"  (!).  ^)  Ja,  Galilei 
verhöhnt  die  Musiker,  welche  er  „roh  und  dumm"  (rozzi  et 
idioti)  schilt,  daß  sie  an  diese  Wunder  der  griechischen  Musik 
nicht  unbedingt  glauben:  „sie  wollen  jene  vollkommene  und 
tiefgebildete  Kunst  nach  ihrer  konfusen  Ignoranz  bemessen".*) 
]Mit  was  für  überschwänglichen  Träumen  von  der  Herrlichkeit 
griechischer  Musik  man  sich  und  andere  täuschte,  davon  geben 
gleich  die  ersten  Worte  von  G.  B.  Donis  Schrift  „de  praestantia 
musicae  veteris"  eine  merkwürdige  Probe.  Er  bewundert  die 
Griechen  in  allem,  aber  „beinahe  göttlich"  erscheinen  sie  ihm, 
wenn  er  erwägt,  was  sie  in  der  Musik  geleistet.  —  Die  Anklagen 
Galileis  gegen  die  moderne  Musik  laufen  so  ziemlich  auf  dasselbe 
hinaus,  was  wir  in  Bardis  Sendschreiben  gefunden,  nur  daß  Bardi 
im  Vergleiche  zu  dem  hitzköpfigen,  unhöflichen,  leidenschaftlichen 
Galilei  beinahe  liebenswürdig  erscheint.  Wie  alle  anderen  Künste 
und  Wissenschaften,  lehrt  Galilei,  ist  in  den  Kriegsstürmen  und 
durch  andere  unglückliche  Ereignisse  auch  die  antike  Musik  zu- 
grimde  gegangen,  und  so  wenig  Licht  ist  davon  übrig  geblieben,^ 
daß  viele  ihre  ehemalige  Vortrefflichkeit  für  Traum  und  Fabel 
halten.  ^)     Als  nun  die  Kunst  der  Töne  verloren  war,  fing  man 

1)  Eben  darum,  scheint  es,  hat  noch  niemand  den  Zusammenhang- 
der  Florentiner  Musikreforin  mit  der  Renaissance  und  dem  Humanismus 
auch  nur  bemerkt. 

2)  So  erklärt  auch  Zacconi  das  Wunder  (Pratt.  di  Mus.  11.  Lib.  1> 
cap.  2.J 

3)  Dialogo  S.  86. 

4)  Maravigliandosi  anzi  ridendosi  del  sapere  degli  antichi  Musici 
et  degli  effetti  maravigliosi ,  che  egli  operarono  in  diversi  soggetti, 
volendo  misurare  la  perfetta  et  dotta  scienza  di  quelli  con  la  confusa 
ignoranza  loro.  (S.  82.)  Natürlich  ist  das  „scacciava  la  peste"  (S.  86) 
nicht  vergessen!  Wie  soll  man  zweifeln,  es  sind  ja  „libri  d'autorita", 
die  es  melden!  — 

5)  S.  84. 

20* 


308    Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt. 

an,  Regel  und  Gresetz  für  das  Komponieren  und  Singen  von  den 
Instrumenten,  insbesondere  von  der  Orgel  herzuholen,  insbesondere 
das  Zusammenfügen  und  Zusammensingen  mehrerer  Arien  zu- 
gleich, wie  sie's  auf  der  Orgel  spielten,  daher  sie  auch  dafür 
von  den  Citharisten  und  Organisten  die  Gesetze  entlehnten,  aus- 
genommen, daß  wenn  vier  oder  noch  mehr  Stimmen  miteinander 
sangen ,  eine  Folge  gleichartiger  vollkommener  Konsonanzen 
verboten  wurde,  vielleicht  um  die  Sache  schwieriger  zu  machen  (!), 
vielleicht  um  zu  beweisen,  man  habe  feinere  und  zartere  Ohren 
als  die  anderen.  Die  Neuheit  der  Sache  gefiel  den  Unwissenden ; 
zudem  konnte  man  auf  diesem  Wege  sehr  rasch  und  leicht  ein 
Musiker  werden.  Folgerichtig  aber  erlaubten  sie  dann  die  Folge 
von  unvollkommenen  Konsonanzen  oder  den  Übergang  von  der 
unvollkommenen  Konsonanz  zur  vollkommenen  —  sie  vermieden 
Tritonus  und  Semidiapente,  sie  verlangten  bei  vier  oder  mehr 
Stimmen,  daß  dem  Basse  die  Terz  und  Quinte  oder  an  Stelle 
der  letzteren  die  Sexte  nicht  fehle.  Das  ist  sehr  gut,  wenn  es 
auf  weiter  nichts  ankömmt,  als  dem  Gehör  durch  Accorde  zu 
schmeicheln  (per  il  semplice  diletto ,  che  prende  1'  udito  degli 
accordi),  aber  für  den  Sinn  und  Ausdruck  (l'espressione  de  con- 
cetti)  ist  es  tödlich  (pestifero) ,  denn  es  dient  nur  dazu ,  den 
Gesang  mannigfaltig  und  voUtönig  (vario  e  pleno)  zu  machen, 
was  nicht  nur  nicht  immer,  sondern  gar  nie  dem  Ausdrucke 
nach  Absicht  des  Dichters  oder  Redners  angemessen  ist.  So 
wurde  allmählich  die  Vernunft  dem  sinnlichen  Wohlklang ,  die 
Form  der  Materie ,  das  Wahre  dem  Falschen  untergeordnet. 
Ganz  anders  ist  Sinn  und  Ausdruck  der  hohen  und  jener  der 
tiefen  Töne  —  die  moderne  Komposition  mischt  sie  zu  Konso- 
nanzen, welche  eine  Ungehörigkeit  (impertinenza)  sind  —  denn 
es  entsteht  ein  Mischton,  der  das  Gehör  auf  das  allerangenehmste 
berührt  (soavissimamente  ferisce  l'udito) ,  —  aber ,  will  Galilei 
sagen ,  eben  dadurch  die  Eigenheit  des  hohen  und  des  tiefen 
Klanges  neutralisiert.  Dazu  fügen  die  Kontrapunktisten  gar 
noch  die  mannigfache  Schnelligkeit  der  Bewegung  in  den  ein- 
zelnen Stimmen ;  ^)  ist  also  auch  die  Bewegung  in  der  einen 
Stimme  den  Worten  angemessen ,  so  ist  sie's  in  der  anderen 
nicht,  eine  hebt  die  Wirkung  der  anderen  auf ,  als  wie  wenn 
zwei  am  Kapital  einer  Säule,  welche  gestürzt  werden  soll,  ein 
Seil  i'echts  und  eines  links  befestigen  und  aus  Leibeskräften 
jeder  nach  seiner  Seite  ziehen  wollten ,  wo  die  Säule  freilich 
stehen    bliebe.  ^)       Das    Verbot    der    Folge    gleichartiger    voll- 

1)  S.  82  „Moto  contrario"  —  hier  nicht  im  Sinne  dessen,  was  wir 
„Gegenbewegung"  nennen. 

2)  (a.  a.  O.)  G.  ß.  Doni  vergleicht  seinerseits:  perinde  ac  si  in  unum 
ferculum,  quäle  erat  olim  Laustarocaccabus,   aut  hodie  oUa  Hispanica, 
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kommener  Konsonanzen  ist  verhängnisvoll  (fatale)  geworden ; 
um  dieses  Gesetz  beobachten  zu  können,  haben  sie  ohne  Sinn 
und  Verstand  und  der  natürlichen  Bewegung  der  Stimme  straks 
zuwider  mehrere  Notengattungen  erfunden.  Da  singt  nun  einer 
die  erste  Silbe  eines  Wortes  und  ein  anderer  die  letzte ,  sie 
wiederholen  Worte  und  Silben  vier-  bis  sechsmal ,  einer  im 
Himmel,  der  andere  auf  der  Erde,  und,  wenn  es  ihrer  mehrere 
sind ,  im  Abgrund.  Sie  schleppen  eine  einzige  Silbe  durch 
zwanzig  und  noch  mehr  verschiedene  Noten,  wobei  sie  bald  das 
Zwitschern  der  Vögel,  bald  das  Heulen  der  Hunde  nachahmen. 
Und  so  ist  die  Musik  unserer  Zeit  eine  leichtsinnige,  um  nicht 
zu  sagen  freche  Buhlerin  geworden  (una  lasciva  per  non  dire 
sfacciata  meretrice).  Daher  wird  die  heutige  Musik  von  den 
Verständigen  verschmähet  und  verachtet,  vom  unverständigen 
Haufen  aber  höchlich  bewundert.  Hat  nicht  der  göttliche  Piaton 
ausdrücklich  befohlen,  man  solle  „Proschorda"  und  nicht  „Simfone" 
spielen ,  das  heißt  im  Einklänge  und  nicht  in  Konsonanzen  ? 
Es  ist  nötig,  daß  der  Mensch  die  Gaben  der  Musen  mit  dem 
Verstände  und  nicht  nach  dem  sinnlichen  Wohlgefallen  genieße 
(wie  es  nämlich  Konsonanzen  erregen).  Aber  unsere  Praktiker 
sind  nicht  einmal  mit  der  Menge  von  Intervallen  zufrieden, 
welche  sie  innerhalb  des  großen  Pythagoräischen  Systems  finden, 
sie  gehen  darüber  hinaus  bis  zur  „Vigesimasecunda"  (dritten 
Oktave)  und  bis  zu  den  Antipoden  —  wahrlich  gegen  allen  Sinn 
des  Affektes !  Denn  der  Klagende  wird  sich  nicht  aus  den 
höchsten ,  der  Betrübte  nicht  aus  den  Mitteltönen  entfernen. 
Unsere  Kontrapunktisten  aber  sündigen  dagegen  nicht  bloß  in 
ihren  durcheinander  gemengten  Arien,  sondern  lassen  sogar  den 
Tenor  oder  den  Sopran  allein  schon  jetzt  innerhalb  eilf  bis  zwölf 
Tönen  hinauf-  und  herabsteigen  oder  springen  —  ohne  Rücksicht 
auf  das,  was  Plato  und  auch  Aristoteles  lehrt :  daß  eine  Musik, 
welche  nicht  den  Bewegungen  der  Seele  dienstbar  ist,  wahrlich 
nur  Verachtung  verdient.  Diese  ganze  leidige  Art ,  mehrere 
Arien  zusammen  zu  singen,  ist  übrigens  keine  hundertundfünfzig 
Jahre  alt,  sie  hat  also  nicht  einmal  die  Autorität  des  Alther- 
gebrachten für  sich,  wie  weiland  die  antike.  Bei  den  Griechen 
waren  die  Musiker  die  gelehrtesten,  feinsten  und  angesehensten 
Leute ,  die  unseren  sind  unwissend  und  verachtet.  Vollends 
unsinnig  und  lächerlich  ist  die  Art,  mit  welchen  sie  den  Worten 
der  Dichtung  nach  ihrer  Behauptung  gerecht  werden ;  sie  malen 
es  in  kindischer  Weise  z.  B.  durch  punktierte  und  synkopierte 
Noten    (als  ob    sie    das  Schluchzen  hätten) ,    wenn    es   im  Text© 

omnia  pene  edulia  inferciantur ;  quae  seperatim  proprüs  in  lancibus 
patinisque  apposita;  et  peculiaribus  condimentis  instructa,  graziora 
essent;  et  lautiores  epulas  efficerent.     (de  praest.  m.  v.  S.  71.) 
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heißt  „et  col  bue  zoppo  andra  cacciando  Laura"  —  das  Getöse 
der  Trommeln ,  den  Trompetenton  ahmen  sie  nach ;  heißt  es : 
„er  stieg  zu  Pluto  hinab",  so  brummen  die  Sänger,  als  wollten 
sie  kleine  Kinder  in  Furcht  setzen;  heißt  es:  „er  erhob  sich 
zu  den  Sternen",  so  kreischen  sie,  als  litten  sie  an  Leib- 
schmerzen —  für  Worte,  wie  „Weinen,  Lachen,  Singen,  Schreien, 
Lärmen,  falscher  Trug,  harte  Ketten,  strenge  Bande,  rauher  Berg, 
schroffe  Klippe,  grausame  Schöne"  usw.,  haben  sie  ihre  malenden 
Phrasen.  Hätte  Isokrates  oder  ein  anderer  großer  Redner 
irgend  ein  einzelnes  Wort  in  ähnlicher  Weise  betonen  wollen, 
so  würde  ihn  das  Gelächter  und  der  Unwille  seiner  Zuhörer 
unterbrochen  haben.  ^)  Wie  man  Seelenbewegungen  richtig  und 
wahr  ausspricht ,  brauchen  sie  nicht  einmal  von  so  großen 
Hednern  zu  lernen,  sie  können  es  in  der  ersten  besten  Tragödie 
oder  Komödie,  welche  von  Schauspielern  dargestellt  wird.  Sie 
sollen  da  auf  die  Betonung  des  Einzelnen  achten ,  wie  die 
Stimme  hoch  oder  tief,  die  Rede  langsam  oder  schnell  ist,  wie 
die  Worte  akzentuiert  werden  —  sie  sollen  acht  geben,  wie  der 
Fürst  mit  den  Vasallen  oder  mit  den  ihn  Anflehenden,  wie  der 
Zornige,  wie  der  Eilfertige,  wie  die  Matrone,  wie  das  Mädchen 
redet,  wie  der  einfältige  Knabe  spricht,  wie  die  schlaue  Buhlerin, 
wie  der  Liebende  zur  Geliebten,  um  ihr  Herz  zu  rühren,  wie 
der  Klagende,  der  Schreier,  der  Furchtsame,  der  Lustige,  usw. 
Hat  doch  selbst  das  Tier  seine  Stimme,  um  auszudrücken,  ob 
ihm  wohl  oder  wehe  ist!"  ') 

Diese  letzterwähnten  Beraei'kungen  sind  das  Interessanteste, 
Wichtigste,  Wahrste  und  Fruchtbarste  im  ganzen  Dialog;  sie 
sind  der  direkt  nach  der  dramatischen  Musik  deutende  Weg- 
weiser. Es  ist  nicht  schwer  einzusehen,  daß  die  weitaus  größere 
Mehrzahl  der  Anklagen,  welche  Galilei  erhebt,  auf  einer  gründlich 
falschen  Auffassung ,  ja  auf  einem  totalen  Blißverstehen  der 
Sache  beruht.  Ebenso  ist  gewiß,  daß  die  Chimäre,  die  er  an 
Stelle  der  hochausgebildeten,  unter  ganz  anderen  Bedingungen 
und  zu  völlig  anderen  Zwecken  als  die  antike  entstandenen 
Musik  (zu  deren  Vertretern  z.  B.  auch  Meister  wie  Palestrina, 
Vittoria,  Luca  Marenzio  u.  a.  gehören)  setzen  wül,  weit  entfernt, 
die  von  ihm  geträumte  Herrlichkeit  der  Kunst  herbeizuführen, 
der  Tod  der  Musik  gewesen  wäre.  Aber  mit  jenen,  fast  nvir 
beiher  gesagten  Worten  sprach  Galilei,  ohne  es  selbst  zu  ahnen, 
die  Zauberformel  zur  Erlösung  der  Musik  aus  den  bisherigen 
Banden  aus,  das  Signal  zu  einer  mächtigen  Entwicklung,  deren 
Größe  Galilei  nicht  entfernt  ahnen,  deren  Tragweite  er  nicht 
absehen  konnte.  -) 

1)  S.  89. 

2)  Galilei    hatte    die    erst    im    19.    Jahrhundert    entzifferte    alt- 
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Was  man  im  Palaste  Bardi  zunächst  und  vorläufig  wollte, 
■war  vorerst  noch  nicht  die  musikalische  Wiederbelebung  der  an- 
tiken Tragödie ,  sondern  nur ,  an  Stelle  des  bloßen  Loslösens 
einer  einzelnen  Stimme  aus  dem  kontrapunktischen  Zusammen- 
hange, welche  als  Notbehelf  dem  Solisten  zugewiesen  worden 
war,  während  Lauten  oder  Violen  oder  andere  geeignete  In- 
strumente die  übrigen  Stimmen  ausführten,  wirklich  als  Soloparte 
gemeinte  Gesänge,  an  Stelle  der  musikalischen  Polyphonie  wirk- 
lichen und  echten  Sologesang  zu  setzen,  und  zwar  einen  Solo- 
gesang, in  dessen  musikalischer  Führung  das  Wort  und  der  Vers 
seine  richtige  Betonung ,  sowohl  in  der  metrischen ,  als  in  der 
den  natürlichen  Gang  und  Ausdruck  der  Bede  bezeichnenden 
Akzentuierung  erhalten ,  die  Musik  nicht  die  Zwecke  ihres 
eigentümlichen  Wohlklanges  einseitig  verfolgen ,  sondern  Nach- 
ahmung der  Gemütsbewegungen  sein  sollte.  Das  Ungenügende 
jenes  Notbehelfes  einzusehen,  hatte  man  bei  Gelegenheit  solcher 
Vorträge  der  Signora  Vittoria  Archilei  vollauf  Gelegenheit, 
deren  gepriesene  Gesangskunst  und  brillante  Koloratur ,  mit 
welcher  sie  die  Parte  so  überreich  ausstattete ,  jene  Grundübel 
nicht  verdecken  konnte,  welche  Lodovico  Viadana  in  der  Vor- 
rede seiner  1609  gedruckten  Concerti  eeclesiastici  treffend  hervor- 
hebt: „solche  herausgerissene  Einzelstimmen  machen  eine  schlechte 
Wirkung,  da  sie  auf  den  Zusammenhang  im  ganzen  berechnet 
sind,  insofern  sie  nämlich  als  Bestandteile  von  Fugen,  Kadenzen 
imd  Kontrapunkten  erscheinen ;  sie  sind  daher  auch  voll  langer 
und  wiederholter  Pausen,  haben  keine  rechten  Schlußkadenzen, 
keinen  fließenden  Gesang  (senz'  aria),  statt  dessen  vielmehr  eine 
sehr  unschöne  Führung  (con  pochissima  et  insipida  sequenza), 
dazu  sind  auch  die  Textworte  übel  eingeteilt ,  zerrissen ,  zu- 
sammengeflickt, was  alles  den  Gesang  sehr  unangenehm  erscheinen 
läßt."  Zu  diesen  sehr  richtigen  Bemerkungen  wäre  auch  noch 
die  weitere  zu  machen :  daß  die  auf  Instrumenten  gespielten, 
selbständig  und  kontrapunktisch  geführten ,  vom  Komponisten 
ursprünglich  der  Menschenstimme  zugewiesenen,  mit  dem  nun- 
mehrigen Hauptparte  ursprünglich  gleichberechtigten  Parte,  statt 
eine  wirkliche ,  den  Sologesang  hebende  Begleitung  zu  bilden, 
für  ihn  vielmehr  zu  einer  hemmenden  und  störenden  Belastung 
wurden.  Man  muß  diese  Punkte  wohl  im  Auge  behalten,  um 
zu  begreifen ,  wie  und  inwieweit  die  ßeformbestrebungen  im 
Hause  Bardi  ihre  Berechtigung  hatten.  Sie  haben  sich  darum 
nicht  nur  als  lebensfähig,    sondern    auch    als    höchst  folgenreich 


griechische  Hymne  das  Mesomedes  entdeckt.  Dieser  Fund  mag  nicht 
wenig  beigetragen  haben  zu  seiner  Beschäftigung  mit  der  antiken 
Musik.     (L.) 
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erwiesen,  während  das  Nichtlebensfähige  dabei,  nämlich  die  ein- 
seitige und  rückhaltlose  Wiedereinführung  der  antiken  Musik 
von  selbst,  wie  Schlacke,  ausgeschieden  wurde.  — 

Der  erste  im  Hause  Bardi,  welcher  mit  einem  praktischen 
Versuche  hervortrat,  war  wiederum  Vincenzo  Galilei.  G.  B.  Doni 
—  allerdings  kein  unmittelbarer  Zeuge,  aber  durch  Piero  Bardi, 
den  Sohn  Giovannis,  wohl  unterrichtet  —  erzählt:  „Galilei  fand 
in  diesem  Kreise  Aufmunterung,  neue  Dinge  zu  versuchen,  und 
setzte,  vorzüglich  mit  Beihilfe  des  Herrn  Giovanni  (Bardi),  der 
erste  Melodien  für  eine  Stimme  (melodie  ä  voce  sola),  indem  er 
jene  ergreifende  Klage  des  Grafen  Ugolino,  wie  Dante  sie  ge- 
schrieben, komponierte,  welche  er  auch  selbst  sehr  ansprechend 
zu  einem  Konzert  von  Yiolen  (sopra  un  concerto  di  Viole)  sang". 
Es  war  also  keine  Improvisation ,  sondern  eine  ausgearbeitete 
Komposition,  und  die  begleitenden  Violen  (nicht  „die  Laute", 
wie  man  wohl  zu  lesen  bekömmt)  hatten  ihr  „Concerto"  mit  der 
Singstimme,  das  heißt  ihren  selbständigen  Part,  In  demselben 
Stile  komponierte,  nach  Donis  weiterem  Bericht,  Galilei  einen 
Teil  der  Lamentationen  des  Propheten  Jeremias ,  welche  (von 
ihm  selbst?)  in  einer  frommen  Versammlung  gesungen  wurden. 
Es  war  ein  Angriff  auf  die  ältere  (oder  nach  der  Terminologie 
im  Hause  Bardi  „moderne")  Musik  in  ihrem  eigenen  Lager. 
Auch  mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  daß  Galilei  beidemale  nach 
hochpathetischen,  den  stärksten  i^usdruck  erheischenden  Texten 
griff.  Schon  Ugolino  hatte  im  allgemeinen  gefallen,  obwohl  es 
nicht  an  Neidern  fehlte,  die  über  den  neuen  Stil  lachten  —  was 
Galilei  zunächst  bewog,  dem  Ugolino  jene  Lamentationen  folgen 
zu  lassen.  Wir  können  nicht  mehr  bestimmen ,  wieviel  bei 
diesen  Kompositionen  GalUei  selbst  angehörte,  und  wieviel  dem 
Grafen  Bardi,  der  ein  im  madrigalesken  Musikstil  nicht  ungeübter 
Tonsetzer  war.  Bardi  hatte  1589  zu  den  „Intermedii  e  Con- 
certi  fatti  per  la  Comedia  rappresentata  in  Firenze  nelle  nozze 
del  Sereniss.  Don  Ferdinando  Medici  e  Madama  Cristiana  di 
Loreno,  Gran  Duchi  di  Toscana"  (gedruckt  1591  in  Venedig 
bei  Giacomo  Vincenti)  ^)  Madrigale  nebst  Luca  Marenzio,  Emilio 
del  Cavaliere,  Jacopo  Peri  und  Cristofano  Malvezzio  geliefert. 
Wir  dürfen  indessen  von  dem  Ugolino  und  den  Lamentationen 
keine  zu  hohe  Idee  fassen,  wenn  wir  bai  Doni  lesen :  Caccini 
habe  in  Nachahmung  des  Galilei,  aber  in  einem  weit 
schönern  und  angenehmen  Stil  (ad  imitazione  del  Galilei, 
ma  con  stile  piü  vago  e  leggiadro)  einige  Sonette  und  Kauzo- 
netten  in  Musik  gesetzt.  -)     Nicht  der  Dilettant  Galilei  hat  die 


1)  Exemplar  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien. 

2)  a.  a.  ü.  S.  24. 
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neue   Monodie    geschaffen,  ^)    sondern    der    gebildete ,    talentvolle 
Künstler  Griulio  Caccini.  ^) 

„Da  ich  nun  wohl  einsah",  erzählt  Caccini  in  der  Vorrede 
seiner  nuove  musiche ,  „daß  Musik  und  Musiker  dieser  Art" 
(nämlich  der  bisherigen  kontrapunktischen  Richtung)  „kein 
anderes  Vergnügen  gewähren  können,  als  welches  das  Ohr  durch 
das  Zusammenklingen  der  Harmonie  empfängt ,  indem  sie  den 
verständigen  Sinn  (l'inteletto)  nicht  bewegen  konnten,  wenn  die 
Worte  unverständlich  blieben"  (man  sieht  hier  abermals  wie  gut 
sich  Caccini  die  erhaltenen  Lehren  gemerkt),  „so  fiel  mir  ein, 
eine  Art  von  Musik  einzuführen,  die  eine  Art  von  harmonischer 
Sprache  vorstellte,  wobei  ich  eine  gewisse  edle  Nichtachtung  des- 
Gesanges (nobile  sprezzatura  del  canto)  anwendete,  indem  ich,^ 
während  es  durch  einige  falsche  Noten  ging"  (er  meint  durch- 
gehende und  "Wechselnoten),  „den  Baß  festhielt,  außer  wo  ich 
mich  nach  gewöhnlicher  Art  der  vom  Instrumente  anzuschlagenden 
Mittelstimmen  bediente,  um  irgend  einen  Affekt  auszudrücken". 
Die  neuen  Madrigale  wurden  in  Florenz  (natürlich  wohl  im 
Hause  Bardi)  gesungen,  mit  liebevollem  Beifalle  (con  amorevole 
applauso)  begrüßt  und  Caccini  aufgemuntert,  weiter  zu  streben. 
Er  begab  sich  nach  Born,  um  auch  dort  eine  Brobe  abzulegen 
(a  Boma,  per  darne  saggio  anche  quivi).  Im  Hause  des  edlen 
Nero  Neri  pflegten  sich,  wie  bei  Bardi  in  Florenz,  viele  Edel- 
leute  zu  versammeln,  unter  ihnen,    als  eine  der  Hauptpersonen, 


1)  J.  L.  Klein  in  seiner  bände-  und  noch  mehr  wortreichen  Ge- 
schichte des  Drama  (Das  ital.  Drama,  2.  Band,  S.  522)  hält,  mißver- 
stehend, Galilei  für  den  Erfinder  der  Melodie  und  daher  für  einen 
staunenswerten  Epochenmann  — ! 

2)  [Diese  Herabsetzung  der  Kompositionen  Galileis  ist  durchaus 
nicht  gerechtfertigt.  Die  Stücke  selbst  sind  verloren.  Aber  Galilei 
war  ein  seiner  Zeit  geschätzter  Musiker,  nicht  ein  Dilettant,  wie  man 
nach  Ambros  Darstellung  glauben  möchte.  Man  kennt  von  ihm  zwei 
Bücher  Madrigale  (1574,  1587)  und  Lautenkompositionen  (Intovolatura 
di  lauto,  lib.  I,  1563).  Er  hat  allen  Anspruch  ernst  genommen  zu 
werden,  und  wieviel  oder  wenig  seine  Monodien  als  Kunstwerke  be- 
deuten mögen:  ihm  gebührt  der  Vorrang  vor  Caccini  als  eigentlichem 
Erfinder  des  rezitierenden  Stils.  Caccini  hat  hier,  wie  auch  bei  anderen 
Gelegenheiten  nicht  verschmäht,  sich  mit  fremden  Federn  zu  schmücken. 
Donis  oben  angeführtes  Urteil  wird  wohl  ganz  richtig  sein.  Damit  sind 
Caccinis  Verdienste  nicht  geleugnet.  Er  ist  aber  als  eigentlicher 
Schöpfer  des  bei  canto,  des  virtuosen  Sologesangs  vielleicht  eher  an- 
zusehen, wie  als  Begründer  des  Sprachgesangs,  den  er  freilich  mit  viel 
Talent  weitergebildet  hat.  Vgl.  dazu  Atti  del  ß.  Istit.  Florenz  1895. 
a.  a.  0.  Auch  Max  Kuhn  weist  in  seiner  Dissertation:  Die  Ver- 
zierungskunst in  der  Gesangsmusik  (Leipzig  1902,  S.  14)  darauf  hin, 
daß  Caccinis  Verzierungslehre,  wie  er  sie  in  der  Vorrede  seiner  „Musiche" 
niedergelegt,  fast  wörtlich  herübergenommen  ist  aus  den  „Regole, 
Passagi  di  musica  ..."  des  Mailänder  Musikers  Giov.  Batt.  Bovicelli 
(Venedig,  Vincenti  1593).     (L.)] 


314    Die  Musikreform  und  der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt. 

Lione  Strozzi.  ^)  Als  sie  Caccinis  Madrigale  und  Arien  gehört, 
„gaben  sie  alle  gutes  Zeugnis  und  ermunterten  zum  Fort- 
schreiten auf  dem  betretenen  Wege ;  sie  hätten,  sagten  sie,  noch 
nie  den  Gesang  einer  Stimme  allein  zu  einem  Saiteninstrument 
gehört,  welcher  in  gleichem  Maße  wie  diese  Madrigale  geeignet 
gewesen  wäre,  das  Gemüt  zu  bewegen"  (che  havesse  tanta  forza 
di  movere  l'afEetto  del  animo).  Der  berühmte  Verfasser  der 
mehrmal  komponierten  „Affetti  pietosi",  P.  Angelo  Grillo,  be- 
grüßte ihn  als  den  „Yater  der  neuen  Musik".  ^)  Dieser  seiner 
ersten  Madrigale  erwähnt  Caccini  auch  in  der  Vorrede  seiner 
„Euridice".  So  habe  er  Sannazars  Ekloge  komponiert:  Iten' 
air  ombra  de  gli  ameni  faggi,  die  Madrigale :  Perfidissimo  volto ; 
Vedro  7  mio  sol ;  Dovro  dunque  morire  und  ähnliche.  Die  Ekloge 
nach  Sannazar  ist  verloren  ;  die  drei  anderen  sind  in  der  Sammlung 
monodischer  Kompositionen  enthalten,  welche  Caccini  1601 
(florentiner  Stil  —  richtig  1602)  bei  den  Erben  Giorgio 
Marescottis  in  Florenz  erscheinen  ließ,  Lorenzo  Salviati  widmete, 
und  denen  er  den  fast  stolz  klingenden  kurzen  Titel  gab :  Le 
nuove  musiche  di   Giulio  Caccini  detto  Romano.  ^)     Dieser  Titel 


1)  Er  gehörte  zur  römischen  Linie  des  Hauses. 

2)  Er  schreibt  an  ihn :  „Ihr  seid  der  Vater  der  neuen  Musik, 
■oder  eines  Gesanges  vielmehr,  der  kein  Gesang,  sondern  eine  singende 
Rezitation  ist,  edel  und  weitaus  höher  als  die  Volksgesänge ,  der  die 
Worte  nicht  verstümmelt,  noch  entstellt,  noch  ihnen  Leben  und  Sinn 
benimmt,  der  sie  vielmehr  erst  recht  belebt  und  ihnen  mehr  ein- 
dringliche Kraft  verleiht"  (Lettere  dell'  abbate  Angelo  Grillo,  Venedig 
1609,  1.  Teil,  S.  435). 

3)  Der  vollständige  Titel  ist: 

hE.  NVOVE 

MVSICHE 

DI  GIVLIO  CACCINI 

DETTO  ROMANO 

IN  FIRENZE 

APPRESSO  I  MARESCOTTI 

MDCI.       (Vignette:   ein   Seeschiff  auf 
unruhigem  Meere  mit  der  Umschrift:  et  vult  et  potest.) 

Das  Format  ist  ein  mäßiges  Folio  —  26  Blätter,  der  Druck  ist 
weder  schön,  noch  korrekt.  Der  musikalische  Inhalt  ist  folgender.  Als 
illustrierende  Exempel  zu  der  von  Caccini  vorangestellten  Gesanglehre : 
drei  kleine  Madrigale:  „Cor  mio  deh  non  languire";  Aria  di  Romanesca: 
„Ahi  dispietato  amore"  (Violinschlüssel) ;  „Deh,  dove  son  fugitti"  (Sopr.). 
Sodann  folgende  Madrigale  für  eine  Singstimme:  „Movete  pietä;  Queste 
lagrim'  amare ;  Dolcissimo  sospiro  (sämtlich  im  Sopranschlüssel) ;  Amor, 
io  parto  (Alto);  Non  piu  guerra;  Perfidissimo  volto  (beide  im  Tenor- 
schlüssel); Vedro  '1  mio  Sole  (Sopran);  Amarilli  bella;  Sfogaya  con 
stelle  (beide  im  Violinschlüssel);  Fortunato  angellino  (Sopran);  Dovro 
dunque  morire  (Violinschlüssel);  Filii  mirando  il  cielo  (Sopran)  —  (il 
fine  dei  Madrigali).  Hierauf  zwei  Chöre  und  drei  Arien  aus  il  rapi- 
mento  di  Cefalo.  Aria  prima:  Io  parto  amati  lumi;  Aria  seconda: 
Ardi,  ardi  cor  mio  (beide  im  Sopranschlüssel);  Aria  terza:  Ard'  il  petto 
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soll  nicht  etwa  nur  einfach  die  eben  auf  dem  Musikmarkte  neben 
anderen  Novitäten  erschienene  Neuigkeit  bezeichnen,  sondern  eine 
neue  Zeit,  einen  neuen  Musikstil  ankündigen.  —  „Die  neue  Musik", 
die  Madrigale,  deren  Textanfänge  Gaccini  zitiert,  waren  damals, 
wie  er  ausdrücklich  erwähnt,  schon  vor  vielen  Jahren  komponiert.^) 
In  der  Tat  wirkte  diese  Sammlung  ^)  epochemachend,  die 
„neue  Musik"  hielt  ihren  Siegeszug  durch  Italien  —  und  eine 
Sammlung  von  Gesängen  folgte  der  anderen,  in  welcher  der  Stil 
von  Caccinis  „Nuove  musiche"  bis  in  die  Einzelheiten  hinein 
gewirkt  hat  —  so  folgt  schon  1606  Domenico  Brunetti  von 
Bologna  mit  seiner  von  ihm  „Euterpe"  betitelten  Sammlung, 
Jacob  Peri  (Caccinis  Kunstgenosse  und  Rival)  1610  mit  den 
„Yarie  musiche",  Antonio  Brunelli  in  Pisa  1616  mit  seinen 
zwei  Büchern  „Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali",  in  dem- 
selben Jahre  Radesca  da  Eoggia  in  Turin  mit  fünf  Büchern 
„Canzonette,  Madrigali,  Arie".  Girolamo  Fornaci  brachte  in 
Venedig    „amorosi    respiri".       Dann    ist    Francesco    Capello    in 


mio  (Violinschlüssel) ;  Aria  quarta:  Fere  selvaggie;  Ariaquinta:  Fillide 
mia;  Aria  sesta:  Dite  udite  amanti;  Aria  settima:  Occhi  inamorati; 
Aria  ottava:  Odi  Euterpe;  Aria  nona:  Nelle  rose  purpurine  (sämtlich 
Sopran);  Aria  ultima:  Chi  mi  conforta  oime  (Baß).  Somit  15  Madrigale, 
13  Arien  und  zwei  Chöre.  Zum  Schlüsse:  apresso  li  heredi  di  Giorgio 
Marescotti  MDCII,  cum  licentia  superiorum.  Der  Unterschied  in  der 
Jahreszahl  erklärt  sich  dadurch,  daß  die  Florentiner  ihr  Neujahr  mit 
dem  Frühlings-Aequinoctium  im  März  feierten.  Caccinis  Vorrede  ist 
datiert:  di  casa  in  Firenze  il  di  primo  di  Febbraio  1601.  Das  Werk 
erschien  aber  erst  im  Juli  —  Dank  der  geist-  und  weltlichen  Censur, 
die  es  passieren  mußte.  Marescotti  Sohn  entschuldigt  ausdrücklich 
damit  und  mit  dem  mittlerweile  erfolgten  Tode  seines  Vaters  Giorgio 
die  Vers-pätung.  Die  beigesetzten  Permesse  der  Censur  sind  lesenswert: 
„Jo  Fra  Francesco  Tibaldi  Fiorentino  de  Minoii  Conventuali  hö 
letto  questi  Madrigali  in  Musica  del  Sig.  Giulio  Caccini  Romano,  e  dall' 
esser  composti  in  materiad'amor  mondäne  in  poi,  non  vi  ho 
trovatocosa  repugnante  alla  cattolica  fede,  ne  tan  poco 
contro  prelati  di  Santa  Chiesa  (!)  Republiche  ö  prencipi 
et  in  fede  di  cio  ho  scritto  questi  quattro  versi  di  propria  mano  in 
S.  Croce  di  Firenze,  l'ultimo  di  Giugno  1602,  con  la  lettera  dedicatoria 
al  Signor  Lorenzo  Salviati  et  un  altra  a  lettori.  —  Concedesi  la  stampa 
col  consenso  del  Padre  Inquisitor  il  di  di  1  Luglio  1602.  Cos.  Vicario 
di  Fiorenza.  —  Si  concede  licenza  di  stampareli  in  Fiorenza,  die 
1  Junii  (so!)  1602,  l'Inquisitor  di  Fiorenza." 

1)  Vorrede  derEuridice:  „In  essa  (nämlich  in  der  Euridice)  ella 
(Bardi)  riconoscera  quello  stile  usato  da  me  altre  volte,  molti  anni 
sono,  come  sa  V.  S.  111.  nell'  egloga  del  Sannazaro  „Iten  all'  ombra 
de  gli  ameni  faggi"  ed  in  altri  miei  madrigali  di  quei  tempi:  „Perfi- 
dissimo  volto",    „Vedro  '1  mio  sole".    „Dovro  dunque  morire"  e  simili. 

2)  [Ambros  Besprechung  der  „Nuove  musiche"  weiter  unten  gegen 
Ende  des  V.  Hauptabschnitts  gehörte  eigentlich  an  diese  Stelle. 
Über  andere  von  Ambros  nicht  erwähnte  Werke  Caccinis  und  über 
sein  Leben  nach  1600  siehe  das  neu  hinzugefügte  Kapitel  über  die 
monodische  Kammermusik.    (L.)] 
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Venedig  zu  nennen.  Ottaviano  Durante  in  Rom  wendete  1608 
den  neuen  Stil  in  seinen  „Arie  divote"  auf  kirchliche  Gesänge 
an ;  auch  Serafino  Patta  Aquilano  komponierte  geistliche  Singe- 
stücke in  dieser  Art,  wozu  P.  Angelo  Grillos  „pietosi  affetti" 
die  Worttexte  lieferten ;  Girolamo  Marinoni  komponierte  offenbar 
zu  eigenem  Gebrauch  (er  war  Sänger  in  S.  Marco  in  Venedig) 
geistliche  Arien  nach  Antiphon-  und  Hymnentexten,  Hieronymus 
Kapsberger  in  Rom  setzte  1624  lateinische  Gedichte  Urbans  VIII. 
in  Musik.  ^)  [Über  diese  und  viele  andere  Monodisten  wird 
später  im  Zusammenhange  zu  berichten  sein.] 

Diese  monodischen  Arbeiten  i'iefen,  wie  man  sieht,  sofort 
eine  neue  Tonsetzerschule  ins  Leben.  Ein  neuer  Stil,  welcher 
dem  Geschmacke,  den  Wünschen  der  Zeit,  der  Nation  so  völlig 
entsprach,  war  gefunden  —  begreiflich,  daß  er  in  ganz  Italien 
den  lebhaftesten  Anklang  fand.  In  diesem  Sinne  wui'den  Caccinis 
„Nuove  musiche"  ein  epochemachendes  Werk.  Das  Wort 
Castigliones  von  dem  Werte  des  Einzelgesanges  erhielt  erst  jetzt 
seine  rechte  Bedeutung ;  was  der  geistvolle  Mann  hundert  Jahre 
vorher  nur  erst  geahnt  hatte ,  erfüllte  sich  jetzt.  Auch  der 
deutsche  Michael  Prätorius  nennt  in  der  1619  geschriebenen 
Vorrede  des  dritten,  ganz  eigens  die  (damals)  moderne  Musik 
behandelnden  Teiles  seines  Syntagma  den  „Giulio  Romano, 
sonsten  Giulio  Caccini  di  Roma  genannt",^)  und  wundert  sich, 
wie  „sonderlich  jetziger  Zeit,  da  die  Musik  so  hoch  gestiegen, 
das  fast  nicht  zu  glauben,  dieselbe  nunmehr  höher  werde  kommen 
können".  Was  uns  dürftige  Anfänge,  die  ersten,  unsicheren, 
oft  unbeholfenen  Schritte  auf  einer  neuen  Bahn  scheinen,  erschien 
der  erstaunten  Welt  als  Vollendung,  eine  Steigerung  gar  nicht 
mehr  möglich !  Prätorius  weiset  auf  Italien,  die  dortige  musi- 
kalische Bewegung  und  den  neuen  Musikstil  ganz  ausdrücklich 
hin.  „Weil  aber  jetzo"  fährt  er  fort,  „sonderlich  in 
Italia,  auss  dermass  en  viel  music  alis  che  Comp  osi- 
tiones  und  Gesänge,  so  gar  uff  ein  andere  Art, 
Manier  und  Weise,  als  vor  der  zeit,  auffgesetzet 
und    mit    ihren    Applicationibus    an    Tag    kommen 


1)  Von  Peris  „varie  musiche"  besitzt  die  Marcusbibliothek  in 
Venedig  ein  Exemplar,  Ottavian  Durantes  „Arie  divote"  die  Musik- 
sammlung der  Ohiesa  nuova  in  Rom  und  Kiesewetters  Sammlung  in 
Wien ,  die  „Euterpe"  die  Chiesa  nuova ,  ebenso  die  Gesänge  von 
Kapsberger  —  die  Prager  Universitätsbibliothek  aber  bewahrt  als  eine 
für  die  Geschichte  der  Monodie  geradezu  unschätzbare  Sammlung 
die  eben  genannten  Arbeiten  von  Radesca,  Brunelli,  Fornaci,  Marinoni, 
Capello  und  Patta. 

2)  S.  230.  [Vgl.  Ambros  Ausführungen  über  die  genannten 
Meister  weiter  unten  gegen  Ende  des  V.  Hauptabschnitts,  auch  das 
neu  hinzugefügte  Kapitel  über  die  monodische  Kammermusik.     (L.)] 
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und  zum  Truck  verfertigt  sein  und  noch  werden, 
darinnen  so  mancherley  unbekannte  Italianische  Vocabula,  Termini 
und  Modi  begriffen  und  vorhanden ,  da  sich  ein  jeder  Musicus 
darin  nicht  wohl  richten  und  schicken  kann  —  —  —  so  hab 
Ich  in  diesen  Tertium  Tomum  erstlich  die  Namen  aller  Italia- 
nischen,  Französischen,  Englischen  und  jetzo  in  Teutschland 
üblichen  Gesängen ,  deroselben  Signification ,  Distribution  und 
Description :  zum  andern  von  etlichen  andern  unterschiedenen 
Sachen,  so  nicht  allein  gemeinen,  sondern  auch  den  vornehmen 
Musicis  theoricis  und  practicis  zu  wissen  nicht  undienlich,  richtige 
und  verständliche  Erklehrung  gethan,  und  dann  wie  zum  dritten 
die  Italianische  nnd  andere  Termini  musici  und  Vocabula  zu 
verstehen,  die  Instrumenta  musicalia  in  Italianischer  Sprach  zu 
nennen  und  abzutheüen :  Der  Gener albass  (welches  gar 
©ine  neue  Italianische  Invention,  aus  der  massen 
herrlich,  nützlich  Werck  vor  Gap  ellmeist  er ,  Di- 
rectores,  Cantores,  Organisten  und  Lautenisten, 
und  bei  uns  in  Teutschland  sich  aller  erst  be- 
ginnet herfür  zu  thun  und  in  gebrauch  zu  kommen) 
zu  tractiren  und  recht  zu  gebrauchen ;  desgleichen  wie  man  ein 
Concert,  Teutsch-  oder  lateinische  Motetam,  so  vff  viel  unter- 
schiedene Chor  gesetzet,  mit  guter  bequemlichkeit  disponiren 
und  anordnen  könne ,  und  was  sonsten  andre  mehr  Sachen 
darinnen  begriffen ,  welches  alles  meistentheils  vff  jetzige 
neue  Art  der  Music  accomodiret  und  gerichtet,  so  ich  zum 
Theil  aus  etlicher  Italianischer  Musicorum  Praefationibus,  zum 
Theil  aus  etlicher  Italorum  und  derer ,  so  in  Italia  versiret, 
mündlichem  Bericht,  zum  Theil  auch  aus  meinen  selbst  eigenen 
Gedancken  und  geringen  Invention  verfasset,  conscribiret  und 
zusammen  bracht." 

Prätorius  wünscht  „damit  nach  Exempel  derltalorum 
auch  in  Germania  nostra  patria  die  Musica  gleich  als  andere 
Scientiae  und  Disciplinae  nicht  allein  excoliret,  besonders  auch 
propagiret  und  zu  Gottes  einigem  Lob  und  Preiss,  auch  Gott- 
fürchtigen  Herzen  seliger  E,ecreation  und  Ergötzlichkeit  weit 
aussgebreitet  werden  möge"  ^)  —  er  wünscht,  daß  „die  Knaben, 
so  vor  andern  sonderbare  Lust  und  Liebe  zum  Singen  tragen, 
uff  jetzige  Italianische  Manier  zu  inf ormiren  und  zu 
unterrichten  seyn"  ^)  —  er  spricht  von  den  „praestantissimorum 
musicorum  Scholis ,  welche  andern  löblichen  Nationen  hiermit 
nichts  benommen  jederzeit  in  Italia  gefunden  und 
anjetzo  noch  zu  finden."^) 

1)  Einleitung  zum  3.  Teil  des  Syntagma. 
2    S.  229. 
3)  Einleitung. 
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Es  gab  aber,  dem  allgemeinen  Enthusiasmus  zum  Trotz, 
auch  Kenner  und  Freunde  des  früheren  Musikstüs ,  welche  m 
der  geänderten  Kunstweise  eine  nichts  weniger  als  erfreuliche 
Wendung  der  Dinge  erblickten.  Sie  blieben  indessen  in  ver- 
schwindend kleiner  Minorität.  Der  distinguierte  Kunstfreund  in 
Rom,  Lelio  Guidiccioni  dankt  es  aber  gerade  seiner  konservativen 
Gesinnung ,  zu  deren  Bekämpfung  Pietro  della  Yalle  sein  be- 
kanntes Sendschreiben  an  ihn  richtete,  daß  sein  Name  unver- 
gessen geblieben  ist.  Sehr  scharf  sj^richt  sich  1622  gegen  das 
neue  Musikwesen  Lodovico  Zacconi  aus :  „was  würden  die  alten 
Meister  zu  dieser  Wirtschaft  sagen  —  was  Josquin ,  Mouton, 
wenn  sie  ins  Leben  zurückkehrten  ?  Sähen  wir  die  ernste  Arbeit, 
welche  sie  an  die  Sache  wendeten,  so  hätten  wir  alle  Ursache 
zu  staunen.  Ich  könnte  blutige  Tränen  weinen,  wenn  ich  wahr- 
nehmen muß,  wie  unsere  neuen  Sänger  (deren  Gebiet  überdies 
die  modernen  Alltagsgesänge  sind)  die  alten  edeln  Meisterwerke 
nicht  mehr  anerkennen  wollen  —  aber  auch  gar  nicht  mehr 
imstande  sind ,  sie  zu  singen.  Wahrlich,  ich  kann  im  Namen 
unserer  modernen  Komponisten  nur  schamvoll  erröten!"^) 

Der  neue  Musikstil  bewirkte  auf  musikalischem  Gebiet,  was 
die  Renaissance  auf  allen  anderen  Gebieten  schon  früher  längst 
siegreich  durchgeführt  hatte :  die  Emanzipation  des  In- 
dividuums. Im  INlittelalter  hatte  sich  jeder  einzelne  darein 
eingelebt,  sich  als  integrierender  Bestandteil  irgend  einer  Kor- 
poration, als  Mitglied  eines  größeren  Ganzen  anzusehen  und  zu 
empfinden.  Und  zwar  nicht  bloß  innerhalb  der  zwei  großen 
Grundmächte  und  Wahrer  der  Ordnung  auf  Erden,  Kirche  und 
Staat,  sondern  innerhalb  dieser  beiden  wiederum  in  irgend  einer 
kleineren  Korporation,  aus  der  und  ihresgleichen  sich  jene 
größeren  zusammensetzten ;  der  Staatsangehörige  war  zunächst 
etwa  erbeingesessener  Bürger  einer  Stadt  und  innerhalb  der 
Bürgerschaft  erst  wieder  Mitglied  einer  Zunft  als  Handwerker, 
einer  Fakultät  als  Mann  der  Wissenschaft,  usw. :  der  Geistliche 
mochte    als    Canonicus    einem    Domstift ,    oder    als    Ordensmann 


1)  Prattica  di  Mus.  Lib.  I.  Cap.  LXIII.  Der  Originaltext  lautet: 
„Se  ne  fosse  lecito  e  concesso  di  vedere  lo  studio,  che  faceano  gl'  an- 
tichi  intorno  a  questa  particolare  scienza  della  musica,  non  ho  dubbio 
alcuno ,   che   non   havessimo   ad   inarcar   le   ciglia   e   non  ci  havessimo 

grandemente   ad   istupire   e  maravigliare ; questo  io  dico, 

perche  piango  e  sospiro  in  vedere,  che  i  Cantori  moderni  (da  i  canti 
ordinarij  in  poi)    non   riconoscono   piü   le  pretiosie  belle  cantilene  an- 

tiche,  e  non  le  sanno  piü  cantare, se  tornassero  in  vita  Jusquino, 

Gio.  Motone  e  gl'  altri,  che  di  questo  sapeano  pur  assai,  trasecolarebbono 
in  vedere  si  poca  cognitione,  e  quanto  malamente  hoggidi  i  compositori 
se  ne  sappino  servire  —  —  cose ,  che  ml  fanno  per  loro  arrossire  e 
vergognare." 
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einem  Kloster  angehören ;  und ,  als  genüge  das  alles  nicht^ 
bildete  sich  noch  eine  Menge  von  Konfraternitäten,  Bündnissen  usw. 
Überall  fühlte  sich  der  Einzelne  von  seiner  Zunft,  seinem  Orden, 
seiner  „Bruderschaft"  getragen  und  beschützt ,  aber  allerdings, 
auch  von  ihren  Gesetzen  überall  und  so  ziemlich  in  allem  be- 
dingt und  abhängig.  Der  Einzelne  stand  sozusagen  nie  für  sich 
ein,  er  war  gleichsam  nur  die  einzelne  Figur  einer  Gruppe,  eines 
Chores,  einer  Gesamtperson.  Im  IVIittelalter  erkannte  sich  der 
Mensch  (wie  Burkhardt  ^)  sehr  schön  sagt)  „nur  als  Eace,  Yolk,^ 
Partei,  Korporation,  Familie,  oder  sonst  in  irgend  einer  Form 
des  Allgemeinen.  In  Italien  erwacht  zuerst  eine  objektive  Be- 
trachtung und  Behandlung  des  Staates  und  der  sämtlichen  Dinge 
dieser  "Welt  überhaupt,  daneben  erhebt  sich  aber  mit 
voller  Macht  das  Subjektive,  der  Mensch  wird 
geisti  ges  Individuum  und  erkennt  sich  als  solches. 
Mit  dem  Ausgang  des  13.  Jahrhunderts  beginnt  Italien  von 
Persönlichkeiten  zu  wimmeln ;  der  Bann,  in  welchem  der  Indivi- 
dualismus gelegen ,  ist  hier  völlig  gebrochen ,  schrankenlos 
spezialisieren  sich  tausend  einzelne  Gesichter".  In  Italien  voll- 
endet das  15.  Säkulum  diese  Emanzipation  endgültig  —  Indi- 
viduen, die  in  sich  allein  eine  ganze  Körperschaft  vereinter  und 
höchst  mannigfaltiger  Kräfte  und  Fähigkeiten  repräsentieren, 
treten  auf.  Man  denke  z.  B.  unter  den  Künstlern  an  Leo  Battista. 
Alberti,  an  Leonardo  da  Vinci.  Oder  man  erinnere  sich  auck 
nur,  was  z,  B.  Baldassare  Castiglione  von  einem  vollkommenen 
Edelmann  alles  verlangt.  Aber  während  dieser  Periode  und 
noch  drei  Viertel  des  sechzehnten  Jahrhunderts  hindurch  hatte, 
durch  die  Übermacht  und  den  bildenden  Einfluß  der  nieder- 
ländischen Musiker ,  die  Musik  die  wesentlich  mittelalterliche 
Form  des  Polyjjhonen ,  Kontrapunktischen ,  Chormäßigen  fest- 
gehalten —  die  Musiker  bildeten  eine  zusammensingende  Körper- 
schaft, selbst  wo  sie  höchst  Subjektives  musikalisch  auszusprechen, 
z.  B.  ein  Liebeslied  vorzutragen  hatten ,  wie  es  in  Petruccia 
Sammlungen  zu  Hunderten  vorkommt.  Orazio  Vecchis  „Anfi- 
parnasso"  ist  wohl  das  allerauf  fallendste  Denkmal  dieser  ganzen 
Richtung.  Die  Renaissance  und  ihr  Geist  durchdrang  diese 
Formen  verklärend  und  erwärmend  wie  Sonnenlicht  (Palestrina, 
Marenzio,  die  beiden  Gabrieli  usw.)  —  die  Form  selbst  ver- 
mochte sie  einstweilen  nicht  zu  brechen.  Aber  wie  stark  der 
Drang  nach  der  Emanzipation  des  Individuums  allgemach  auch 
hier  wurde,  zeigt  die  Flucht  des  einzelnen  Sängers  mitten  aus 
dem  Chore  der  singenden  Kollegen  —  er  nimmt  sich  seinen 
kontrapunktisch  gesetzten  Part  mit,  und  singt  ihn,  so  gut  oder 


1)  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien  S.  104. 
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so  schlecht  es  gehen  will ,    für  sich  allein ,    und    läßt  die  Parte 
der  von  ihm  im  Stiche  gelassenen  Kollegen,  die  er  des  Gesamt- 
«indruckes    wegen    doch    am  Ende    nicht    entbehren    kann ,    von 
musikalischen  Instrumenten  als  Begleitung  seines  Gesanges  spielen. 
Von  Ausdruck,    Leben,    Empfindung    kann    in    seinem  Vortrage 
natürlich  keine  Rede  sein ,    er    kann  da  nichts  herausholen  und 
nichts  hineinlegen,    er    mag    höchstens    seinen  Part    mit    allerlei 
Brillantschnörkeleien    bestens    aufputzen.      Und    nun    aber    tritt 
durch  Caccini  und  in  dessen   „Nuove  musiche"   der  Sänger  zum 
ersten  Male  wirklich  als  Solist  auf ;    er  trägt  vor,    er  detailliert 
Tind    nuanciert ,    sein    Gesang    ist    nicht    mehr    herausgerissenes 
Bruchstück  eines  eigentlich  untrennbaren  Ganzen,    er  ist  selber 
ein  Ganzes,  belebt  von  Ausdruck,    von  Empfindung  —  er  wird 
individuelle  Gefühlssprache.     Die  Poesie,  welche  im  Gewebe  der 
Kontrapunktik  verschwunden  war,  tritt  wieder  hervor ;  sie  wird 
wahrnehmbar ;    die  Musik    wird    zwar    zur    Dienerin    der  Poesie 
und    muß    sie    schmücken ,    aber    dafür    erklärt    das  wieder  hör- 
und  vernehmbar  gewordene  Wort  der  Poesie,  was  die  Musik  in 
ihrer    Weise    ausdrücken    will.      Takt ,    Tempus    und    Prolation 
hören  auf,    den  Sänger    in  Banden  zu  halten ;    sie    ordnen    und 
gruppieren  wohl  die  Noten    und    regeln  deren  Bewegung ,    aber 
statt  der  Hand  des  Taktschlägers  folgen  zu  müssen,    darf    jetzt 
der  Sänger    den    Bewegungen    seines    erregten  Gemütes    folgen ; 
streng    im    Takte    melodisch    fortschreitender    Gesang    darf    mit 
freiem  Vortrag,  mit  beschleunigter,    mit  zurückgehaltener  Bezi- 
tation   (der    „nobile    sprezzatura  del  canto"   Caccinis)    wechseln. 
Caccini  leitet  seine  nuove  musiche  mit  einer  höchst  merkwürdigen 
Anweisung  zu  deren  richtigem    und  insbesondere    ausdrucks- 
vollem Vortrage  ein.     Zur  Illustriei'ung  seiner  Lehren  schaltet 
er  drei    seiner   Monodien    ein,    und    bei    einer    derselben,    „deh 
dove  son  fuggiti",    finden    sich    nicht  weniger    als   folgende  Be- 
zeichnungen ^)  für  den  ausdrucksvollen  Vortrag :  scemar  di  voce, 
escla  ( —  mazione)  spiritosa,   escla.  —  piü  viva,  escla.-escla.-escla 
(trillo),  escla. -senza  misura  quasi  favellando  in  armonia  con  sud- 
detta  sprezzatura  (trillo)-escla.  escla.  con  misura  piü  larga,  (trillo) 
escla.  escla.  escla.  rinforzata.  trillo  peruna  mezza  battuta.     Eine 
kurze,  treffende  Beurteilung  der  Gesänge  Caccinis  hat  Kjlesewetter 
seiner    „Gallerie    alter    Kontrapunktisten "     als    Bandbemerkung 
beigesetzt:    „Diesen  Gesängen,    wie    sie    auch    seien,    kann    das 
Prädikat    wirklicher  Monodie    nicht    abgesprochen    werden ;    das 
Streben  nach  Ausdruck  ist  sichtbar ;    der  Sänger    mochte  nach- 
helfen."     Und  in  der  Tat  ist  die  Tiefe  des  Ausdrucks  in  Caccinis 
„nuove  musiche"  zuweilen  überraschend.    Durch  alle  Befangenheit, 


1)  „  Buchbindernachrichten  an  den  Sänger",  würde  Jean  Paul  sagen. 
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welche  diesen  Erstlingsversuchen  anklebt,  durch  die  knappe, 
magere  Form  bricht  sie  an  mehr  als  einer  Stelle  siegreich  durch, 
selbst  die  Koloraturschnörkel  vermögen  sie  nicht  überall  zu 
überwuchern.  Ihr  deklamatorisches  Pathos  vollends  und  die 
Flebile  dolcezza  (wie  Graf  Castiglione  bei  anderer  Gelegenheit 
sagte)  trafen  so  ganz,  was  die  Zeit  haben  wollte,  und  diese  er- 
kannte in  ihnen  mit  freudigem  Anteil  das  längst  Ersehnte.  Die 
bloße  Autorität  Piatons  hätte  es  nicht  vermocht,  dieser  Musik 
einen  gleichen  Erfolg  zu  sichern.  Die  Reformatoren  durften 
sich  Glück  wünschen,  einen  talentvollen,  gebildeten  Musiker  wie 
Caccini  überzeugt  und  gewonnen  zu  haben ;  die  dilettantenhaften 
Versuche  Galileis  u.  a.  hätten  schwerlich  ausgereicht.  Vergleicht 
man  diese  Kompositionen  mit  den  von  Galilei,  Bardi  usw.  er- 
teilten Lehren,  so  darf  man  sich  nun  allerdings  fragen,  ob  die 
Herren  eben  große  Ursache  hatten,  hier  eine  vollständige  und 
rückhaltlose  Verwirklichung  ihres  Programms  zu  erkennen.  Es 
fehlt  nicht  an  Texteswiederholungen,  welche  nicht  durch  den 
poetischen  Inhalt,  sondern  durch  den  musikalischen  Aufbau  ge- 
boten sind,  und  die  zahlreichen  Koloraturen  hätte  Plato  auch 
schwerlich  gut  geheißen  ;  ferner  sind  die  Tonarten  nichts  weniger 
als  die  antiken,  vielmehr  tritt  die  moderne  Tonalität  hervor,  mit 
Ausweichungen  in  Nebentonarten,  mit  entschiedenem  Gefühl  für 
die  Bedeutung  der  Dominante  usw.  So  viel  aber  war  erreicht, 
daß  der  Sologesang  und  im  Gesänge  der  Ausdruck  des  Affektes 
das  Wesentliche  und  das  Singen  eine  Nachahmung  des  Redens 
wurde ;  damit  aber  war  die  Tonkunst  auf  dem  geraden  Wege 
zum  musikalischen  Drama.  Die  Epoche  hätte  ohnehin  am  liebsten 
alle  Künste  dramatisch  oder ,  besser  gesagt ,  theatralisch  be- 
schäftigt. Wurde  damals  doch  selbst  die  Plastik  aus  der  edeln 
Buhe  der  Antike,  aus  der  stillen  Innigkeit  der  mittelalterlichen 
Skulptur  herausgejagt  und  mußte  sich  gefallen  lassen,  Komödie 
zu  spielen.  Erinnere  man  sich  an  des  gleichzeitigen  Bernini 
und  seiner  Kunstgenossen  Heiligengruppen ,  an  seine  Papst- 
gräber usw. ,  wo  sich  Engel ,  Dämonen ,  Tugenden  und  alle- 
gorische Figuren  jeder  Art  „an  dem  allgemeinen  Komödienspiel 
beteiligen  und  irgend  eine  Szene  möglichst  gewaltsam  aufführen 
müssen."  ^)  Wir  werden  eben  diese  Engel,  Dämonen,  Tugenden 
und  sonstigen  allegorischen  Figuren  auch  auf  der  Opernbühne 
antreffen  —  agierend,  singend  und  tanzend ! 

Den  Weg  zum  Dramatischen  schlug  jedoch  die  Musik  be- 
wußt und  absichtlich  erst  ein ,  als  der  vorzüglichste  Förderer 
der  ganzen  Reformbewegung,  Bardi,  schon  aus  Florenz  geschieden 
war.    Papst  Clemens  VIII.  (1592 — 1605)  hatte  ihn  als  „Maestro 


1)  Lübcke,  Uesch.  der  Plastik  IL  S.  76. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  21 
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di  Camera"  nach  Rom  berufen ,  vermutlich  gleich  oder  bald 
nach  der  Thronbesteigung  des  Papstes,  denn  schon  1594  finden 
wir  in  Florenz  statt  des  Hauses  Bardi  das  Haus  Corsi  als  Asyl 
der  Tonkunst.  Die  musikalisch  -  philosophischen  Reunionen  in 
Florenz  gingen  jetzt  in  das  Haus  des  edeln  Jacopo  Corsi,  eines 
großen  Gönners  der  Musik  und  der  Musiker,  über.  Sein  Haus, 
sagt  Doni,  war  eine  beständige  Herberge  der  Musen  (un  con- 
tinuo  albergo  delle  muse) ,  und  wer  ihnen  diente ,  fremd  oder 
einheimisch,  fand  dort  die  zuvorkommendste  Aufnahme.  ^)  Die 
Tonkünstler  nannten  Corsi  den  „Vater  der  Musik".  ^)  Wie  bei 
Bardi  es  Giulio  Caccini  gewesen,  welcher  die  reformatorischen 
Ideen  künstlerisch  zur  Geltung  brachte ,  so  war  es  im  Hause 
Corsi  der  tüchtige  Komponist  und  hochgeschätzte  Sänger  Jacopo 
Peri,  ,,il  Zazzerino"  (der  Lockenkopf  —  so  genannt  von  der 
reichen  Fülle  seines  rötlichen  Haares).  Und  zwar  nahm  die 
Sache  hier  sogleich  die  Wendung  zum  Dramatischen. 

Zu  dem  Kreise  im  Hause  Corsi  gehörte  auch  der  Dichter 
Ottaviano  (Ottavio)  Einuccini.  Sein  Biograph  Janus  Nicius 
Erythräus  (Rossi)  ^)  schildert  ihn  als  eine  glänzende,  ritterliche 
Persönlichkeit ,  erregbar ,  leidenschaftlich  und  besonders  von 
schönen  Frauen  leicht  in  Flammen  gesetzt.  Für  die  Prinzessin 
Maria  von  Medicis ,  nachmals  Gemahlin  Heinrich  IV.  faßte 
er  eine  heiße  Neigung,  er  folgte  ihr  nach  Frankreich,  ^)  von  dort 
kehrte  er  nach  Florenz  zurück ,  um  sich  mit  nicht  geringerer 
leidenschaftlicher  Glut  der  Frömmigkeit  zuzuwenden.  Er  starb 
1621.  Er  ist  eine  Art  von  zweitem,  geringerem  Tasso,  mit 
dessen  Dichtertalente  er  ebenfalls  eine  innere  Verwandtschaft 
erkennen  läßt.  Seine  für  musikalische  Kompositionen  bestimmten 
Dramen  Dafne,  Euridice,  Aretusa  und  Arianna  haben  auch  als 
Dichtungen  bedeutenden  und  selbständigen  Wert ,  die  Sprache 
ist  edler  Wohllaut,  Gang  und  Anordnung  der  Handlung  sind 
klar  und  verständig,  der  Ausdruck  ist  gewählt  und  natürlich, 
was  man  in  einer  Zeit,  wo  der  Schwulst  und  Bombast  Marinis 
die  italienische  Poesie  zu  beherrschen  anfing ,  doppelt  hoch 
schätzen    muß.  ^)      „Obwohl",    sagt  Doni,   „Rinuccini    selbst  die 


1)  G.  B.  Doni  Op.  IL  S.  24. 

2)  —  il  Sign.  Jacopo  Corsi  d'onorata  memoria  amatore  d'ogni 
dottrina  e  della  musica  particolarmente  in  maniera,  che  da  tutti  i 
musici  con  gran  ragione  ne  vien  detto  il  padre.  (Marco  Gaglianos 
Vorrede  zu  seiner  „Dafne".) 

3)  S.  dessen  Pinacotheca. 

4)  Mariam  Medicaeam,  Galliae  ßeginam,  non  majori  aemulatione 
quam  vanitate  adamavit,  quam  etiam  honoris  gratia  prosecutus  est 
euntem  in  GaUiam.     (Erythräus  a.  a.  O.) 

5)  Der  zweite  Band  von  Solertis  „Gli  albori  del  melodramma" 
bietet  die   beste  Gelegenheit  Rinuccini  kennen  zu  lernen.     Dort  sind 
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Musik  nicht  verstand,  so  half  ihm  doch  sein  feines  Urteil  und  sein 
gebildetes  Ohr."  Doni  sagt  geradezu,  daß  Rinuccini  und  Corsi 
es  gewesen,  welche  durch  die  Ratschläge  und  Belehrungen,  welche 
sie  den  Musikern  gaben,  das  musikalische  Drama  ins  Leben  gerufen.  ^) 
Rinuccinis  Dafne  kam  nach  einer  Komposition  Peris  (Doni 
fügt  bei:  „und  Caccinis",  augenscheinlich  irrig),  welche  nicht 
mehr  vorhanden  ist,  im  Hause  Corsi  zur  Aufführung,  „zum  un- 
aussprechlichen Genüsse  der  ganzen  Stadt".  ^)  Peri  erzählt  in 
der  Vorrede  seiner  Euridice  selbst:  „Obwohl  Signor  Emilio  del 
Cavaliere,  soviel  ich  weiß,  eher  als  jeder  andere  unsere  Musik 
in  bewundernswerter  Weise  auf  der  Szene  hören  ließ,  so  gefiel 
es  doch  1594  den  Herren  Jacopo  Corsi  und  Ottavio  Rinuccini, 
daß  ich ,  die  Musik  in  anderer  Weise  behandelnd 
(adoperandola  in  altra  guisa),  die  Noten  zur  von  Herrn  Ottavio 
Rinuccini  gedichteten  Dafne  setzen  möge,  um  einfach  eine  Probe 
zu  machen,  wieviel  der  Gesang  unseres  Zeitalters  vermöge." 
Diese  „andere  Weise"  ist  augenscheinlich  der  neue  florentinische, 
monodisch- deklamatorische  Musikstil  —  und  mit  den  Werken, 
welche  Emilio  del  Cavaliere  schon  vorher  auf  die  Bühne  ge- 
bracht ,  können  nur  dessen  noch  madrigaleske  Kompositionen 
n  Satiro  und  La  disperazione  di  Fileno  ^)  gemeint  sein,  welche 
beide  schon  1590  mit  großem  Erfolg  in  Florenz  aufgeführt 
worden  waren,  während  Dafne  erst  1594  entstand.  Jacopo  Corsi 
selbst  hatte  sich  vorläufig  in  der  Komposition  einiger  Arien  aus 
dieser  Dichtung  versucht  —  welche  Peri,  vielleicht  aus  Höflich- 
keit, als  „sehr  schön"  bezeichnet.  Begierig  den  Erfolg  auf  der 
Bühne  selbst  zu  sehen,  habe  er  —  erzählt  hinwiederum  Marco 
da  Gagliano  —  gemeinschaftlich  mit  Rinuccini  den  Jacopo  Peri 
„den  höchst  bewunderten  Kontrapunktisten  und  aufs  allerfeinste 
gebildeten  Sänger"  um  die  Komposition  der  Dafne  angegangen, 
welche  dieser  auch  sofort  übernahm ;  einige  der  von  Corsi  bereits 
in  Musik  gesetzten  Arien  behielt  er  sogar  bei.  ^)  Daß  jene 
früheren  Werke  Emilios  noch  völlig  madrigalesk  komponiert 
waren,  zeigt  die  Schilderung,  welche  Doni  ^)  davon  gibt,  deutlich 
genug;    die    Gäste    im    Hause    Corsi    hätten    sonst   auch    keinen 


die   Texte   sämtlicher   Opern,   Intermedien,  Ballette,   Festspiele  usw. 
vereinigt,  die  von  Kinuccini  aufzufinden  waren.     (L.) 

1)  Doni  Op.  11.  S.  25. 

2)  „con  gusto  indicibile  della  cittä  tutta."     (Doni  Op.  II.  S.  24.) 

3)  Nicht  „Sileno",  wie  man  immer  wieder  liest. 

4)  „Signore  Jacopo,  il  quäle  avea  di  giä  composte  arie  bellissime 
per  questa  favola"  (Vorrede  zur  Euridice).  Vgl.  Musik.  AVochenbl.  1888 
„J.  Corsis  Beiträge  zu  Peris  Dafne"  von  Hortense  Panum.     (L.) 

5)  Siehe  die  Vorrede  (a  Lettori)  der  Dafne  Marco  Gaglianos, 
gedr.  1608. 

6)  Op.  II.  S,  22. 

21* 
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Anlaß  gehabt,  über  die  „Neuheit  des  Schauspiels"  bei  der  Auf- 
führung der  Dafne  zu  erstaunen.  ^)  Erst  1600  kam  Emilios 
geistliches  oder  allegorisches  Musikdrama  „dell'  anima  e  del 
corpo"  in  Rom  zur  Aufführung,  welches  Doni ,  der  nur  die 
Kompositionen  aus  Emilios  florentiner  Zeit  gekannt  haben  mag, 
augenscheinlich  unbekannt  geblieben ,  denn  dieses  ist  allerdings 
auch  schon  im  neuen  Musikstil  komponiert. ')  Peri ,  der  den 
Satiro,  den  Fileno  in  frischer  Erinnerung  hatte ,  nennt ,  da  es 
sich  doch  um  Musik  auf  dem  Theater  handelt,  wahrheitsliebender 
und  bescheidener  Weise  den  Emilio  del  Cavaliere.  So  lösen 
sich  die  scheinbaren  Widersprüche  leicht  und  völlig.  ^)  Emilio 
wird  unter  den  Besuchern  der  Häuser  Bardi  und  Corsi  nirgends 
genannt,  hat  auch  sicher  nicht  dazu  gehört.  Doni  würde  ihm 
sonst  nicht  vorwerfen :  Signor  Emilio  habe  in  Sachen  der  guten 
und  wahren  dramatischen  Musik  kein  Licht  haben  können,  weil 
ihm  jene  Kenntnisse  fehlten,  welche  aus  den  alten  Schriftstellern 
geschöpft  werden  müssen.  An  der  Mitteilung  dieser  Notizen 
ließen  es  aber  die  Mitglieder  der  Gesellschaften  Bardi  und  Corsi 
wahrlich  nicht  fehlen.  Es  wäre  bei  dieser  Lage  der  Dinge 
kaum  zu  erklären,  wie  schon  1600  (also  gleichzeitig  mit  der 
Euridice  in  Florenz)  Emilios  dramatisch-allegorisches  Oratorium 
im  neuen  Musikstil  aufgeführt  werden  konnte,  wenn  nicht  die 
Erklärung  nahe  läge,  daß  die  Dafne  in  Florenz,  welche  er  als 
Musiker  und  Intendant  der  großherzoglichen  Hofmusik  sicher 
gehört,  auf  ihn,  wie  auf  alle  Welt,  einen  gewaltigen  Eindruck 
gemacht  und  ihn  bewog,  als  er,  vermutlich  sehr  bald  darnach, 
seinen  Wohnsitz  in  Rom  aufschlug,  den  neuen  Stil,  dessen  Nach- 
ahmung, was  seine  Äußerlichkeiten  betrifft,  nichts  weniger  als 
schwierig  war,  für  sein  Oratorium  anzuwenden.  Übrigens  erlebte 
Emilio  nicht  einmal  jene  erste  Aufführung.^)  Seine  Musik  sieht 
aus,  als  habe  er  sie  seinem  Vorbilde  eben  nur  abgehorcht  und 
sie,  so  gut  er  konnte,  nachgeahmt.  Sie  hat,  gleichwie  Emilios 
Madrigalstil  in  sehr  bedenklicher  Weise  an  die  weiland  Erottole 
erinnert  und  nicht  eben  einen  Meister  verrät,  einen  erstaunlich 
dilettantenhaften  Zug,  während  man  es  den  Arbeiten  Peris  und 

1)  Marco  da  Gagliano  gibt  als  Zeit  der  Aufführung  der  Dafne 
den  Karneval  1597  an.  Der  anscheinende  Widerspruch  löst  sich  durch 
eine  Mitteilung  Peris  in  der  Vorrede  der  Euridice:  „per  tre  anni 
continui,  che  nel  Carnovale  si  rappresentö,  fu  udito  con  sommo 
diletto".  Gagliano  bekam,  wie  man  sieht,  das  Werk  erst  im  dritten 
Jahre  zu  hören. 

2)  Vgl.  S.  374—382  über  die  „Rappresentazione". 

3)  Kiesewetters  Mißtrauen  gegen  Donis  Zeugnis  (Schicksal  und 
Beschaffenheit  des  weltlichen  Gesanges  S.  39)  vermag  ich  aus  den  oben 
im  Texte  entwickelten  Gründen  nicht  zu  teilen. 

4)  [Eine  Annahme  für  die  ein  Beweis  nicht  vorliegt.  Vgl.  Fuß- 
note zu  S.  325.     (L.)] 
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Caccinis  sehr  wohl  ansieht ,  daß  sie  von  Musikern  herrühren, 
welche  ihre  ordentliche  Schule  durchgemacht ,  mochten  ihre 
platonisierenden  Berater  diese  Schule  auch  noch  so  sehr  ver- 
lästern, ja  die  Tonsetzer  selbst  sich  dagegen  erklären.  ^) 

Insgemein  wird  behauptet :  es  sei  die  Absicht  geradezu 
darauf  gerichtet  gewesen,  die  antike  Tragödie  mit  ihrer  eigen- 
tümlichen JNIusik  wieder  aufleben  zu  machen.  So  ganz  und 
völlig  richtig  ist  das  nicht,  wie  schon  aus  dem  Umstände  er- 
hellet, daß  zu  den  ersten  Versuchen  auf  dem  dramatisch-musi- 
kalischen Gebiete  nicht  nach  irgend  einem  der  antiken  Tragödien- 
stoffe gegriffen  wurde,  sondern  daß  das  musikalische  Drama  aus 
der  eigentümlichen  favola  boschareccia  der  italienischen  Poesie 
hervorging.  E-inuccinis  „Dafne"  und  „Euridice"  sind  Schäfer- 
spiele auf  mythologischer  Basis.  Aber  ganz  und  völlig  un- 
richtig ist  die  Sache  doch  nicht.  Vielmehr  ist  es  so  ziemlich 
klar,  daß  die  Absicht,  wenn  nicht  der  Komponisten,  so  doch 
ihrer  Berater  insgeheim  doch  kein  anderes  letztes  Ziel  hatte, 
und  daß  sie  jene  musikalischen  Schäferspiele  mit  der  obligat 
eingewebten  Mythe  der  Dafne  und  des  Orpheus  nur  als  Etappen 
auf  dem  Wege  zu  jenem  letzten  und  höchsten  Ziele  betrachteten. 
Wenn  Peri  in  der  Vorrede  der  Euridice  zweifelnd  sagt:  „ich 
will  zwar  nicht  zu  behaupten  wagen,  es  sei  dieses  die  Art  des 
Gesanges  der  griechischen  und  römischen  Schauspiele",  so  spricht 
Caccini  in  der  Vorrede  seiner  Komposition  desselben  dramatischen 
Gedichtes  sehr  viel  bestimmter:  „Ihr  (nämlich  Bardi ,  an  den 
die  Vorrede  gerichtet  ist)  sagtet  mir  übereinstimmend  mit  vielen 
anderen  edeln  Kennern  (nobili  virtuosi),  dieses  sei  die  Art  des 
Gesanges,  welche  die  antiken  Griechen  bei  der  Aufführung  ihrer 


1)  [Von  Cavalieris  Leben  ist  nur  wenig  bekannt.  Man  weiß,  daG 
er  gegen  1590  neben  dem  Hofkapellmeister  Christophano  Malvezzi  in 
Florenz  die  Hauptpersönlichkeit  in  musikalischen  Dingen  war.  1588 
war  er  zum  Intendanten  der  Hofrausik  ernannt  worden,  und  als  solcher 
hat  er  wohl  auch  wesentlichen  Anteil  gehabt  an  den  berühmten  Fest- 
spielen vom  Jahre  1589,  über  die  schon  berichtet  worden  ist.  Einige 
Stücke  von  ihm  in  Malvezzis  „Concerti"  zeigen  wohl  nur  einen  Teil 
seiner  Tätigkeit.  Als  Festordner,  Regisseur  hat  er  wahrscheinlich 
nicht  wenig  geleistet.  1590  setzte  er  die  Pastoi-alen  11  Satiro  und 
La  disperatione  di  Fileno  in  Musik  bei  Gelegenheit  der  (xeburtsfeier 
des  Erbprinzen  Cosimo.  In  das  Jahr  1595  fällt  seine  Komposition  des 
Giuoco  della  Cieca.  Von  der  Musik  dieser  dreier  Werke  ist  vorläufig 
noch  nichts  nachgewiesen  worden.  1597  gab  er  seine  Stellung  in 
Florenz  auf  und  ließ  sich  in  seiner  Vaterstadt  Rom  nieder.  Die  Be- 
ziehungen, in  die  er  dort  zu  der  Congregazione  dell'  üratorio  des 
heiligen  Fihppo  Neri  trat,  führten  ihn  zur  Komposition  seiner  Rappresen- 
tazione  di  anima  e  corpo,  die  1600  aufgeführt  wurde.  Die  gewöhnüche 
auch  von  Ambros  geteilte  Meinung,  er  sei  1600  nicht  mehr  am  Leben 
gewesen,  ist  nicht  sicher  beglaubigt.  (Vgl.  dazu  Vierteljahrsschr.  f. 
Mus.wissensch.  V,   S.  402  ff.     Emil  Vogel :   Marco    da  Gagliano.)     (L.j] 
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Tragödien  und  anderer  Schauspiele  anwendeten".  Und  wenige 
Jahre  später  (1608)  schreibt  Marco  da  Gagliano  in  der  Vorrede 
seiner  ,.Dafne",  nachdem  er  über  den  ersten  Anfang  der  Musik- 
dramen in  Florenz  gesprochen  und  wie  solche  schon  beim  ersten 
Versuche  mit  größestem  Beifalle  aufgenommen  worden:  „man 
dürfe  hoffen,  sie  noch  zu  weit  größerer  Vollkommenheit  gebracht 
zu  sehen,  so  daß  sie  sich  eines  Tages  den  so  sehr  gepriesenen 
Tragödien  der  antiken  Grriechen  und  Lateiner  nähern  könnten".^) 
Ja  weiterhin  sagt  Marco  da  Gagliano  sogar  ausdrücklich  von 
Claudio  Monteverdis  „Arianna",  es  habe  sich  darin  die  HerrKch- 
keit  antiker  Musik  erneuert.  Doni  wurde  gar  nicht  müde, 
„Lezioni"  und  „Discorsi"  zu  schreiben  und  nach  Umständen 
in  gelehrten  Versammlungen  vorzutragen,  deren  Zweck  auf  eine 
vollständige  Restaurierung  der  antiken  Tonkunst,  besonders  für 
das  Drama,  ausging.  Das  ganze  Wesen  des  antiken  Theaters 
wird  da  abgehandelt  —  sogar  die  zur  Verstärkung  des  Schalles 
eingemauerten  Töpfe  -)  —  und  dabei ,  wo  es  geht  und  paßt, 
auf  die  neue  und  neu  entstandene  dramatische  Musik  Beziehung 
genommen,  und  oft  genug  werden  praktische  Winke  und  Lehren 
gegeben.  Die  ersten  florentinischen  Musikdramen  bezeichnet 
Doni  geradezu  als  ,.nach  antiker  Art  komponiert".  ^)  Aber  das 
Ziel  wurde  auch  hier  nicht  erreicht.  Statt  des  wiederzubelebenden 
antiken  Drama  mit  Gesang  entstand  die  Oper. 

Coi'si,  Rinuccini,  Doni  und  wer  sonst  zur  hellenistischen 
Partei  gehörte,  hatten  bei  ihren  Plänen  zui'  Restaurierung  des 
antiken  Drama  einige  sehr  wesentliche  Faktoren  nicht  in 
Anschlag  gebracht.      Erstlich,    daß    das  Zeitalter  Pauls  V.    und 


1)  Diese  Hoffnung  wurde  1779  erfüllt  durch  Glucks  „Iphigenia  in 
Täutis 

2)  Band  II.  Tratt.  della  mus.  scen.  Cap.  XLVll,  XL VIII,  XLIX. 
S.  135 — 144.  Offenbar  denkt  Doni  an  eben  diese  Schalltöpfe,  wenn  er 
(11.  S.  22),  gegen  einzelnes  in  der  Vorrede  von  Emilio  del  Cavalieres 
„l'anima  e  '1  corpo"  polemisierend,  unter  anderm  sagt:  „Nou  vorebbe 
anco,  che  la  sala  fosse  capace,  che  di  mille  persone  al  piü;  perchfe  i 
cantori  non  avessero  a  sforzare  troppo  la  voce:  cose  tutte,  che  si 
pottrebbono  dare  per  legge  ad  una  commedia  di  monache  o  di  giovani 
studenti,  e  non  per  azioni  rappresentate  con  reale  apparato,  che  tra 
le  altre  condizioni  richiedono  un  sito  di  competente  grandezza  e  Cantori 
eletti:  potendosi  ancotrovare  rimedj  per  ingagliardire 
la  voce  degli  attori,  come  piü  abasso  si  dirä." 

3)  Quo  magis  non  tolerabile  tantum,  sed  et  laudabile  mihi  videtur 
juvenum  illorum  institutum,  qui  theatralem  ac  scenicam  artem  musicae 
illecebris  atque  ornamentis  gratiorem  efficere  nunc  Venetiis  studento 
animati  credo  eorum  dramatum  exemplo,  quae  a  prineipibus  viris  cum 
modulatione  et  cantu  ad  modum  veterum  magnifice  ex- 
hibita,  Florentiae  primum,  mox  Mantuae,  Parmae,  atque  in  hac  ipsa 
urbe  (Roma)  incredibili  plausu  excepta  sunt.  (G.  B.  Doni,  de  praest. 
m.  V.  S.  126.) 
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TJrbans  YIII. ,  das  heißt  das  Zeitalter  des  geziertesten  und 
verschraubtesten  Barocco ,  noch  weniger  für  das  den  nötigen 
Sinn  und  Geschmack  haben  konnte ,  was  nicht  einmal  dem 
Zeitalter  Xicolaus  V.  und  Leos  X.  so  ganz  und  völlig  genehm 
gewesen  wäre  —  nämlich  für  die  einfache  Großheit  der  Antike. 
Was  "Winkelmann  für  die  antike  Plastik  als  Kennzeichen  vin- 
diziert:  „edle  Einfalt,  stille  Größe",  ist  auch  das  Kennzeichen  der 
antiken  dramatischen  Dichtung  des  Sophokles  —  aber  mit  edler 
Einfalt,  stiller  Größe  durfte  man  der  Zeit  des  Bernini,  Borromini, 
Marini  ja  nicht  kommen.  Zweitens  hatten  sie  nicht  auf  die 
Prunksucht  und  Schaulust  der  Großen  und  eigentlich  der  Italiener 
überhaupt  gerechnet.  Yon  jeher  hatte  man  in  Italien  es 
meisterlich  verstanden,  Festspiele,  Eestzüge,  Prozessionen,  Mas- 
keraden mit  ebensoviel  Geschmack  als  Pracht,  mit  augenblendendem 
Kostümluxus  und  mit  Maschinenwundern  jeder  Art  auszustatten.^) 
Natürlich  also,  daß  die  Großen  (und  gerade  diesen  bindet  ja 
Doni  das  neugeborene  Musikdrama  auf  die  Seele)  in  einem 
Schauspiel,  wo  die  Götter  Griechenlands  leibhaft  auftraten  und 
sangen  und  agierten,  die  gewohnte  Augenlust  am  allerwenigsten 
entbehren  mochten.  Eine  fabelhaft  glänzende  Ausstattung  wurde 
bald  genug  auch  hier  ein  unentbehrliches  Erfordernis.  Die 
Arbeit  des  Theatermalers,  Theatermaschinisten,  ja  des  Theater- 
schneiders hatte  bald  ebensoviel  Wert ,  als  die  Partitur  des 
Musikers  —  sie  werden  mit  ganz  gleicher  Wichtigkeit  behandelt. 
Das  Gedicht  bildete  den  Kernpunkt,  an  den  alles  übrige  gleichsam 
kristallisierend  anschloß  —  alles  zusammen  war  ein  Prachtstück 
zur  Verherrlichung  irgend  eines  Hoffestes  bei  einem  feierlichen 
Anlaß,  so  gut  wie  die  andern  daneben  auf  dem  Festprogramme 
stehenden  Belustigungen  —  einer  stattet  es  mit  Anzügen  für 
die  Darsteller ,  der  andere  mit  Musik  aus  —  der  Unterschied 
war  nicht  von  Belang.  Übrigens  ließen  sich  selbst  namhafte 
Künstler  für  die  Ausstattung  tätig  finden.  Schon  zur  Zeit 
Leos  X.  hatte  es  Baldassare  Peruzzi  nicht  verschmäht,  für  die 
Komödienaufführungen  im  Vatikan  Dekorationsprospekte  zu 
malen,  ^)    und    1519    malte    für    eine    von  Leo  X.    veranstaltete 


1)  Ich  verweise  statt  alles  anderen  auf  die  treffliche  Darstellung 
in  Burckhardts  „Cultur  der  Renaissance  in  Italien".  Was  man  zur  Zeit 
Urban  VIII.  in  diesem  Kapitel  leistete,  zeigt  ein  Gemälde  im  großen 
Saale  des  barberinischen  Palastes  in  Rom,  ■welches  den  festlichen  Aufzug 
bei  Gelegenheit  der  Vermählung  einer  Nichte  des  Papstes  vorstellt  — 
phantastisch-prächtig  gekleidete  Reiter  mit  fabelhatten  ungeheuren 
bunten  Federbüschen  auf  den  Helmen,  kolossale  Wagen  mit  Gottheiten, 
ein  riesenhafter  Drache,  auf  dem  ein  Herkules  steht  usw. 

2)  Fast  sah  man  dergleichen  als  Gelegenheits-Prunkstück  an.  für 
einmal  und  nicht  wieder,  gerade  wie  die  architektonisch-prächtigen 
Verkleidungen   von    Holz    und    Pappe    an    einstweilen    noch    nackten 
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Aufführung  der  „Suppositi"  des  Ariost  kein  Geringerer  die 
Szene  als  Raphael  Sanzio !  ^)  Auf  optisclie  u.nd  mechanische 
Kunststücke  verstand  man  sich  längst,  und  auch  hier  waren  es 
keine  geringen  Leute ,  welche  sich  mit  dergleichen  abgaben. 
Lionardo  da  Vincis  Maschinerien  beim  Einzug  Karls  VIII.  von 
Frankreich  in  Mailand  sind  ein  Beispiel  und  schon  früher  Leo 
Battista  Albertis  berühmter  Guckkasten,  „in  welchem  er  bald 
die  Gestirne  und  den  nächtlichen  Mondaufgang  über  Felsen- 
gebirgen erscheinen  ließ,  bald  weite  Landschaften  mit  Meeres- 
buchten bis  in  duftige  Fernen  hinein,  mit  heranfahrenden  Flotten, 
im  Sonnenglanz  wie  im  "Wolkenschatten". -)  Die  Schilderungen, 
welche  Erythräus  von  der  Ausstattung  der  ersten  musikalischen 
Dramen  gibt,  klingen  fast  ebenso.  Er  ist  ganz  entzückt  über 
ein  solches  Schauspiel  im  Palast  Barberini  in  Rom ,  wo  eine 
untergehende  Sonne  alles  in  Erstaunen  setzte  —  was  gab  es 
aber  außerdem  alles  zu  sehen !  Die  Schauspieler  fast  alle  in 
Gold-  und  Silberstoff  gekleidet,  beinahe  königlich  —  und  dann 
die  A^erwandlungen,  die  Prospekte,  man  sah  Marktplätze,  Paläste, 
Gärten,  Haine  von  "Wässern  dmxhrieselt,  wo  reizende  Nymphen 
Blumen  pflückten  usw.  ^)  Auch  die  Darsteller  bekommen  ihr 
Lob,  „jeder  schien  ein  Boscius".  Nur  den  Titel,  den  Dichter 
und  den  Komponisten  vergißt  Erythräus  zu  nennen.  Doch 
rühmt  er  von  der  Musik:  „wie  lieblich  und  gesangvoll  sie  ge- 
wesen, wie  sie  den  Ohren  schmeichelte,  die  Worte,  die  Sätze 
lebendig  ausdrückte".  An  einer  andern  Stelle  (im  Leben 
Rinuccinis)  erzählt  Erythräus:  „Die  Verwandlungen  der  Szene 
ließen  bald  grüne  Auen  sehen ,  bald  das  weite  Meer ,  bald 
reizende  Gärten,  bald  furchtbare  Wolken,  welche  den  Himmel 
bedeckten  und  sich  in  plötzlichem  Gewittersturm  entluden,  bald 


Domfagaden,  die  Triumphthore  usw.  für  den  Einzugs-  oder  Hochzeitstag 
des  Fürsten  u.  dgl.  Lübcke  in  seiner  Geschichte  der  Plastik  (II.  S.  702) 
sagt  von  dem  Bildhauer  Tribolo :  „in  seiner  späteren  Lebenszeit  war 
er  für  Cosmus  in  Florenz  als  Architekt  und  Bildner  hauptsächlich  bei 
der  Errichtung  von  Festdekorationen  beschäftigt.  Es  war  die  Zeit 
gekommen,  wo  die  neue  Fürstenmacht  in  prunkvollen  Schaustellungen 
von  meist  sehr  vergänglichem  Charakter  sich  zu  verherrlichen  begann." 
Die  Analogie  ist  nicht  zu  verkennen.  Daß  eine  Oper  „unsterblich" 
werden  könne,  ließ  sich  niemand  träumen.  Wir  selbst  spüren  noch 
etwas  davon ! 

1)  Lettere  di  Lod.  Ariosto,  Bologna  1866.  Doc.  XVI.  Paoluzzo 
berichtet  es  dem  Herzoge  von  Ferrara  in  einem  aus  Rom  vom  8.  März 
1519  geschriebenen  Briefe. 

21  Burckhardt  „Kultur  der  Renaissance  in  Italien".     S.  111. 

'S)  Man  sehe,  was  z.  B.  Paul  Jovius  im  Leben  Leos  X.  von  dem 
1513  auf  dem  Capitol  errichteten  Theater  erzählt,  wo  Giuüano  di  Medici 
den  „Pönulus"  des  Plautus  aufführen  ließ.  Auch  hier  war  Peruzzi  der 
Maler  gewesen. 
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die  glückseligen  Wohnsitze  der  Seligen,  bald  die  Schrecken  der 
Unterwelt ;  man  sah  Bäume ,  deren  Einde  sich  spaltete  und 
schöne  Mädchen  hervortreten  ließ,  Wälder,  die  plötzlich  ent- 
standen und  sich  mit  Faunen  und  Satyrn  bevölkerten,  Dryaden, 
Kymphen,  welche  Quellen  und  Flüsse  hervorströmen  ließen  — 
und  vieles  andere  noch  Bewundernswürdigere ,  wie  es  früher 
kein  Auge  zu  sehen  bekommen."  Selbst  die  Theater  setzten 
durch  verschwenderische  Pracht  in  Erstaunen.  ^) 

Hätte  sich  schon  jene  edle  Einfalt  und  stille  Grröße  der 
antiken  Tragödie  mit  solchem  balletmäßigen  Ausstattungspomp 
in  keiner  Weise  vertragen  können,  so  ist  auch  der  ganze  Ton, 
die  ganze  Farbe  des  Dialogs,  ja  der  Handlung  so  ungriechisch 
wie  möglich.  Selbst  bei  ßinuccini  verrät  die  Poesie  ihre  Ab- 
stammung von  der  romantisch  -  italischen  Dichtung  Tassos, 
Guarinis  usw.  deutlich  genug.  Vollends  die  venezianischen 
Textdichter  Orazio  Persiani,  Giacomo  Andrea  Cicognini,  Giov. 
Batt.  Faustini  usw.  färben  die  ganze  Mythologie  und  antike 
Heldensage  ins  Moderne  und  lokal  Venezianische  um  —  oft 
werden  die  Elemente  der  behandelten  Mythe  ganz  wunderlich 
umgedeutet  und  durcheinander  geworfen ,  um  irgend  eine, 
eigentlich  vom  Poeten  ei'fundene  Handlung  unter  antikem  Namen 
in  die  Welt  zu  schicken.  So  ist  für  Cicognini,  den  Dichter 
des  von  Francesco  Cavalli  in  Musik  gesetzten  „Giasone"  (1649), 


1)  Doni  (Opp.  II.  S.  29)  hält  sich  über  die  in  Goldstoff  gekleideten 
Hirten  auf.  Die  Vorliebe  für  Maschinenwunder  blieb  der  italienischen 
Oper.  Noch  1702  erzählt  Abbe  Raguenet  in  seinem  Schrift  eben :  Paralelle 
des  Italiens  et  des  Francois  en  ce  qui  regarde  la  musique  et  Vopera  von 
Dingen  dieser  Art,  welche  er  in  Italien  gesehen:  „Quant  aux  machines, 
je  ne  crois  pas,  que  l'esprit  humain  en  puisse  porter  l'invention  plus 
loin  qu'elle  est  poussee  en  Italie.  J'ay  vu  a  Turin  en  1697  Orphee, 
qui  dans  un  Opera  enchantait  par  sa  belle  voix  les  animaux;  il  y  en 
avait  de  toutes  les  sortes,  des  sangliers,  des  lions*  des  ours ;  rien  ne 
saurait  etre  plus  naturel  et  mieux  contrefait;  un  singe  qui  y  etoit,  y 
fit  cent  badineries  les  plus  jolies  du  monde,  montant  sur  le  dos  des 
autres  animaux,  leur  grattant  la  tete  avec  sa  main  et  faisant  toutes 
les  autres  singeries  propres  ä  cette  espece.  Un  jour  ä  Venise  on  vit 
paröitre  un  Elephant  sur  le  theatre;  en  un  instant  cette  grosse  machine 
se  depe^a  et  une  arraee  se  trouva  sur  la  seene  en  sa  place;  tous  les 
Soldats  par  le  seul  arrangement  de  leurs  boucliers,  formaient  cet 
Elephant  d'une  maniere  aussi  parfaite  que  si  g'avait  ete  un  Elephant 
naturel  et  veritable.  J'ai  vü  ä  Rome  en  1698  un  phantöme  de  femme 
entoure  de  Gardes  entrer  sur  le  theatre  de  Capranica ;  ce  phantöme 
etendant  les  bras  et  developpant  ses  habits,  il  s'en  forma  un  palais 
entier  avec  sa  fagade,  ses  ailes,  ses  corps  et  ses  avant-corps  de  bätiment, 
le  tout  d'une  architecture  enchantee;  les  gardes  ne  firent,  que  piquer 
leurs  hallebardes  sur  le  theatre  et  elles  furent  aussitot  changees  en 
jets  d'eau,  en  cascades  et  en  arbres,  qui  firent  paröitre  un  jardin  char- 
mant au  devant  de  ce  palais.  On  ne  saurait  rien  voir  de  plus  subit 
que  ces  changements,  rien  de  plus  ingenieux  et  de  plus  merveilleux." 
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der  Argonautenzug  eben  nur  das  Motiv,  um  Jason,  einen  echt 
venezianischen  Roue,  nachdem  er  die  „Prinzessin"  Hypsipyle 
von  Lemnos  verlassen ,  nach  Kolchis  zu  bringen ,  wo  er  mit 
Prinzessin  Medea  eine  Liebschaft  anfängt.  Die  Erwerbung  des 
goldenen  Yließes  bleibt  durchaus  Nebensache.  Hinwiederum 
fährt  König  Egeo  von  Athen  (Aegeus,  der  Yater  des  Theseus), 
Medeas  „Liebhaber",  auf  einem  leichten  Nachen  (!)  dem  Schiff 
Argo  heimlich  nach,  um  zu  rechter  Zeit  in  Kolchis  den  Des- 
peraten spielen  zu  können ;  zuletzt  heiratet  er  Medea,  während 
Jason  reuig  der  Hypsipyle,  welche  sich  gleichfalls  eingefunden 
hat,  die  Hand  reicht.  Völlig  im  Sinn  einer  Parodie  würfelt 
der  Dichter  die  Einzelheiten  der  Argonautensage ,  der  Be- 
ziehungen Medeas  zu  Aegeus  usw.  durcheinander !  Noch  Benedetto 
Marcello  in  seinem  „Teatro  alla  moda"  spottet  über  diese  Art, 
antike  Stoffe  zu  behandeln.  ^) 

Die  Naivität  der  Poeten  geht  zuweilen  ins  Unglaubliche. 
So  schreibt  das  Szenarium  der  von  Monteverde  komponierten 
Oper  Badoars  „II  ritorno  d'Ulisse"  bei  der  Landung  des  Helden 
in  Ithaka  vor:  „Coro  de  Naiadi ;  Najadi  a  due,  mentre  l'altre 
Ninfe  portano  nell'  antro  il  bagaglio."  Gr.  B.  Faustini 
eröffnet  seinen  von  Cavalli  komponierten  „Alcibiade"  (1667)  mit 
einer  „fiera  solenne"  in  Athen  —  natürlich  stellt  er  es  sich 
ganz  wde  Venedig  vor ,  mit  den  Hallen  von  S.  Giacometto  al 
Rialto,  der  Rialtobrücke ,  der  langen  Merceria,  und  alles  voll 
Kaufladen  und  Kaufbuden  mit  Juwelierarbeiten,  kostbaren  Stoffen, 
Gewürzen  und  AVohlgerüchen  usw.  —  Praxiteles,  der  Bildhauer, 
macht  die  schöne  Phryne  auf  die  Herrlichkeiten  aufmerksam : 
„miri  quivi  raccolto  quanto  san  dar,  con  istupor  profondo,  Asia, 
America,  Europa,  Africa  e  '1  mondo  —  del  India  Amfitrite 
vuoi  perle  piü  fine,  vuoi  de  l'Arabe  valhi  purpurei  coralli"  ^)  usw. 
Phryne,  • —  ganz  venezianische  „benemerita"  —  wünscht  ein 
Geschenk    —    Praxiteles    eilt    hin    und    kauft    für    sie    eine    — 


1)  Appartien  l'inventare  una  favola,  fingendosi  nella  medesima 
risposte  d'Oracoli,  naufragi  reali,  maU  augurj  di  bovi  arrostiti  etc.  e 
bastando  solamente  che  sia  alla  notizia  del  popolo  qualche  nome 
istorico  delle  persone.     (Teatro  alla  moda,  S.  8.) 

2)  Was  wohl  „il  mondo"  noch  sagen  will,  nachdem  alle  vier  Welt- 
teile genannt  worden.  Auch  ist  es  recht  hübsch,  daß  Faustini  sich 
einbildet,  die  Korallen  wachsen  wie  Salatstauden  in  den  „Tälern 
Arabiens".  Eine  anachronistische  Erwähnung  Amerikas  in  ganz  ähnlicher 
Art  wie  in  obiger  Stelle  —  ja  noch  ärger  —  kommt  übrigens  auch  bei 
Oalderon  vor.  In  dessen  Schauspiel  „la  Virgen  del  sagrario",  dessen 
Handlung  im  siebenten  Jahrhundert  spielt,  heißt  es: 

„Africa,  America  y  Asia 

Son  las  tres,  de  que  no  tengo 

Necesidad;  Herodoto 

Las  describe  con  su  ingenio." 
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Taschenuiir ;    „pi-endi,    bella  vezzosa,    con  quest'    aureo   orologio 
numerar  tu  potrai  Fhore  de  mie  sospiri"   sagt  er  galant. 

Aber  auch  abgesehen  von  derlei  groben  anachronistischen 
Verstößen,  ist  die  Poesie,  welche  die  Dichter  den  Komponisten 
entgegenbringen,  von  Klang  und  Greist  antiker  Dichtung  weit 
entfernt.  Vor  allem  ist  es  in  den  Madrigalen,  welche  zuerst  als 
poetisches  Substrat  der  neuen  deklamatorisch-monodischen  Musik 
dienen  müssen,  der  herkömmliche  Liebesjammer,  in  Phrasen  voll  von 
falschem  tragischem  Pathos  oder  in  witzigen  Concetti  mit  getreuer 
Wiederholung  der  in  der  italienischen  Poesie  seit  Jahrhunderten 
stereotyp  gewordenen  Redensarten,  ganz  zierlich  gereimt,  ganz 
artig  ausgedrückt,  aber  auch  von  unaussprechlicher  Langweilig- 
keit. Ob  der  Liebende  jammert,  weil  er  von  der  Geliebten 
scheiden  muß  oder  weil  sie  ihm  unerbittlich  bleibt  —  es  kommen 
immer  dieselben  wohltönenden  Apostrophen  an  den  unerhört 
schönen  und  unerhört  grausamen  Gegenstand  der  Herzensflammen, 
immer  dieselben  Ausrufungen  und  edel  stilisierten  Schmerzens- 
schreie,  immer  das  „io  moro"  oder  „moriro"  als  letztes  Mittel 
gegen  die  endlose  Pein  —  der  stets  gleiche  Ausdruck  der 
Leidenschaft,  an  deren  Wahrheit  niemand  glaubt  und  der  im 
Namen  des  Liebenden  sprechende  Dichter  am  allerwenigsten. 
Wenn  man  bei  Bardi  und  Corsi  nun  aber  Musik  in  platonischem 
Sinne  haben  wollte,  so  hätte  man  billig  vorher  für  Poesie  sorgen 
müssen,  welche  nicht  in  Piatons  Republik  Gefahr  gelaufen  wäre, 
über  die  Grenze  geschafft  zu  werden.  Aber  wie  bei  den  National- 
ökonomen gemünztes  Gold  das  Äquivalent  aller  Dinge  vorstellt, 
so  ist  auf  dem  Gebiete  der  musikalischen  Poesie  dem  Italiener 
die  Liebe,  die  er  recht  bezeichnend  im  allgemeinen  affetto  nennt 
—  das  Äquivalent  für  alle  edleren  und  höheren  Seelen-  und 
Gemütsregungen.  Von  weiland  Francesco  Landinos  „Non  avra 
pietä  questa  mia  donna"  im  14.  Jahrhundert  angefangen,  durch 
die  ganz  unübersehbare  Literatur  des  musikalischen  Madrigals 
und  weiter  bis  zu  den  Kammerkantaten  Alessandro  Scarlattis 
im  18.  Jahrhundert,  wo  die  „Lumi  dolenti"  auch  nicht  auf- 
hören wollen  zu  weinen  und  „crudel'  idolo  mio"  die  etikette- 
mäßige Anrede  an  die  Geliebte  ist,  hört  dieser  Ton  gar  nicht 
auf ;  höchstens  daß  gelegentlich  dazwischen  ein  Pastorale  das 
Glück  des  Schäferlebens  malt  und  einen  Moment  der  Ruhe 
bringt,  wo  sich  das  liebende  Herz  von  seinen  Strapazen  er- 
holen mag.  ^) 


1)  Schon  G-.  B.  Doni  empfindet  es,  wie  groß  der  Einfluß  dieser  un- 
aufhörlichen Liebesgedichte  auf  die  Musik  sei  und  wie  verweichlichend 
erwirke:  —  „facile  tibi  concesserim  in  mollioribus  affectibus,  maximeque 
amatoriis  argunaentis  exprimendis,  Neotericos  insigniter  excellere;  ubi 
autem  sublime  quid  piam  atque  heroicum  modulandum  (quod  non  sane 
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Scherzhaft- Anakreontisches  wird  der  „Aria-',  d.  li.  dem 
Strophenliede  zugewiesen,  welches  wohl  auch  unter  dem  früheren 
Namen  der  Villota  und  Villanella,  Canzone  alle  Napoletana  usw. 
wiedererscheint,  jetzt  aber  monodisch.  Und  hier  tritt  in  der 
Poesie  auch  wohl  einmal  der  vom  Madrigalisten,  welcher  „aus- 
gezogen ganz  den  Erdensohn"  sich  in  lauter  sublimen  Empfin- 
dungen ergeht,  hinter  sublime  Redensarten  maskierte  innerste 
Kern  der  ganzen  „hohen  Intuition"  zutage :  die  blanke,  triviale, 
allerdings  aber  versifizierte  Sinnlichkeit  (sehr  gemein  einmal  in 
Versen,  welche  Radesca  da  Foggia  komponierte :  „ahi,  tradi- 
tore"  usw.).  Die  ganze  Poesie  und  Musik  arbeitete  „in  materia 
d'amor  mondano",  wie  schon  der  Pater  Censor  und  Inquisitor 
in  Florenz  von  Caccinis  „Nuove  musiche"  gesagt  hat.  Das 
unaufhörliche  Liebesseufzen  und  die  unausgesetzte  Anbetung 
der  Geliebten  wirkt  denn  also  auch  bis  in  die  Texte  der  musi- 
kalischen Dramen  hinein,  wo  man  die  hergebrachten  Beteuerungen, 
Ausrufungen  und  hyperbolischen  Phrasen  der  Madrigale  wieder- 
findet, aber  dialogisiert  und  durch  die  Handlung  motiviert,  oder 
aber  auch  wohl  ihr  eigens  ein-  und  beigemischt ,  ja  ihr  die 
Färbung  gebend,  selbst  wenn  diese  Handlung  mythologisch  oder 
heroisch-historisch  ist.  Ein  auffallendes  Beispiel  bietet  der  Text 
von  Cavallis  „Giasone",  wo  es  mit  Kreuz-  und  Querneigungen 
und  Abneigungen  faßt  wie  im  Sommernachtstraum  zugeht,  und 
von  Medea  bis  herab  zur  königlich  kolchischen  Hofgärtnerin 
Hosmina  alles  am  Liebesfieber  leidet.  Oder  was  soll  man  dazu 
sagen,  wenn  in  einer  anderen  Oper  Cavallis,  Königin  Artemisia, 
die  Musterwitwe ,  welche  das  Andenken  ihres  Gemahls  durch 
jenes  Weltwunder  von  Mausoleum  ehrte  und,  wie  es  heißt,  die 
Asche  desselben  mit  "Wein  gemischt  zu  sich  nahm,  neben  eben 
jenem  Marmorgrabe  des  Königs  Mausolus  mit  den  Worten  be- 
ginnt: „dure  salci,  freddi  marmi,  memorie  del  mio  ben,  —  oh 
Dio  —  forza  non  ho  per  sostrarmi  a  fiamma  ignobile,  per  fuggir 
novello  ardor,  come  voi  la  fede  immobile,  come  voi  lieto  il  cor ; 
deh,  potessi  in  voi  cangiarmi,  dure  salci,  freddi  marmi  — !" 

Im  harten  Gegensatz  zu  dem  phrasenreichen  tragischen 
Pathos  mischen  sich  aber  oft  genug  noch  allerlei  komische 
Nebenfiguren  in  die  mythologische  und  heroische  Handlung  ein 
und  bieten  Gelegenheit  zu  mitunter  etwas  bedenklichen  Spaßen. 
So  kommt  im  Giasone  ein  Diener  des  Königs  Aegeus  von  Athen 
vor,  namens  Demo  (dj^//oc;,  das  „Volk"  !),  höckerig,  stotternd  — 
letzteren  Umstand  benutzt  der  Komponist  Cavalli  zu  einigen  in 
der  Tat  komischen  Effekten.     Auch  in  Badoars  Ritorno  d'Ulisse 


frequenter  hodie  accidit)  longe  illos  intra  famam  suam  subsistere"  (de 
praest.  mus.  vet.  S.  68'. 
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ist  der  Bettler  Irus  vom  Dichter  als  groteske  Karikatur  als  die 
„lustige  Person"  des  Stückes  angelegt:  der  Komponist  Monteverde 
hat  es  indessen  verstanden,  gerade  diesen  Zug  zu  einer  gewisser- 
maßen grandiosen  Komik  zu  verwerten.  In  Orazio  Persianis, 
von  Francesco  Cavalli  komponierter  Oper  „le  nozze  di  Tetide 
e  di  Peleo"  stellt  Momus  eine  Art  von  lustigem  Rat  am  Hofe 
Jupiters  vor  und  würzt  seine  Bemerkungen  mit  satirischen 
Ausfällen.  ^)  Als  die  Oper  nach  Deutschland  wanderte,  wurde 
vollends  sehr  grobkörnig  gesalzenen  Spaßen  ein  weites  Feld 
eingeräumt.  In  einer  1672  am  churfürstlich  sächsischen  Hofe 
aufgeführten,  von  Joseph  Peranda  und  Giov.  Andr.  Bontempi 
komponierten  „Dafne",  für  welche  der  Text  Binuccinis  in  der 
Opitzschen  Übersetzung  teilweise  beibehalten  war,  wurden  zwei 
ganz  rohe  und  pöbelhaft-komische  Gestalten  —  der  „Sackpfeifer 
Jäckel"  und  seine  „Geliebte  Kätha"  —  ohne  weiteres  in  die 
Gesellschaft  der  olympischen  Götter  gebracht.  Bei  der  seit 
1678  bestehenden  deutschen  Oper  in  Hamburg,  für  welche 
hernach  Meister  wie  Reinhard  Keiser  und  Händel  tätig  waren, 
ist  vollends  der  Einfluß  der  „Haupt-  und  Staatsaktionen"  nebst 
dem  obligaten,  beständig  mit  Possen,  Zoten  und  Albernheiten 
jeder  Art  zwischen  die  hochgestelzte  Tragik  hineinfahrenden 
Hanswurst  sehr  stark  fühlbar.  -)  Man  muß  Rinuccini  das  Zeugnis 
geben,  daß  er  in  seinen  Dichtungen  ganz  unvergleichlich  reiner, 
höher  und  würdiger  dasteht ,  als  die  Generation  von  Poeten, 
welche  unmittelbar  nach  ihm  in  massenhafter  Produktion  für 
das  Bedürfnis  der  Opernkomponisten  sorgten.  Rinuccini  zeigt 
zudem  einen  sehr  feinen  Sinn  für  das,  was  der  Tonsetzer  für 
seine  Zwecke  brauchen  kann.  Alles  bewegt  sich  bei  ihm  mit 
einer  gewissen  vornehmen  Ruhe,  mit  edlem  Maß  —  Handlung 
sowohl  als  Sprache.  Wo  es  sich  in  der  italienischen  Poesie  um 
wirkliche  Tragödiendichtung  handelte ,  lagen  die  manierierten 
Trauerspiele  des  Seneka  dem  Sinne  der  Zeit  bei  weitem  näher 
als  die  AVerke  der  attischen  Tragiker.  Die  Nachahmung  dieser 
Vorbilder  „überwucherte  die  Bühne  mit  thyestischen  Gräuelu",^) 
wovon  Cinzio  Giraldis   „Orbecche"    und  Luigi  Grotos    „Dalida" 


1)  So  sagt  er  (Akt  1,  Szene  4)  zu  Jupiter:  „Taci,  che  per  gl'amanti 
hör  soverchio  e  mutarsi  in  Cigno  o  in  Toro;  senza  che  mugU  ö  canti, 
basta  cangiarsi  un  altra  volta  in  oro;  Trovo  hoggidi  nell'  arte  dell' 
amare  rettorica  miglior  del  dire  il  dare."  Und  gleich  darauf:  „Giove 
ho  gia  detto,  se  tu  vuoi  donzelle  senza  tante  novelle  di  sospiri  e  di 
pianti  metti  mano  a  contanti".  Ein  hübsches  Kompliment  für  die 
damaligen  venezianischen  Damen! 

2)  A^gl-  »die  erste  stehende  deutsche  Oper"  von  E.  0.  Lindner 
(Berlin  1855)  —  und  „die  Wiener  Haupt-  und  Staatsaktionen"  von 
Karl  Weiß  (Wien  1854). 

3)  Gregorovius,  Geschichte  der  Stadt  Rom,  8.  Band,  S.  352. 
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die  vielleiclit  grellsten  Beispiele  sind.  G.  B.  Doni  beruft  sich 
in  seinen  musikalisch-dramaturgischen  Abhandlungen  wiederholt 
auf  Beispiele  aus  den  Seneka- Trauerspielen.  Die  Tragiker 
suchten  ihr  Vorbild  zu  überbieten,  „die  Gräßlichkeit  des  Stoffes 
ertränkte  das  Gefühl  in  Schauder :  so  barbarisch  wie  die  Tragödie 
ward  auch  die  Märtyrermalerei  Italiens  seit  dem  Ende  des 
16.  Jahrhunderts."  ^)  Für  die  dramatische  Musik  war  es  unter 
diesen  Umständen  eine  glückliche  Fügung  zu  nennen,  daß  ihre 
Wiege  in  den  arkadischen  Hirtengefilden  der  favola  boschareccia  ^) 
stand.  Mit  deutlichem  Seitenblick  auf  die  gewohnten  blutigen 
Schrecken  der  Trauerspiele  läßt  ßinuccini  die  als  Prolog  seiner 
„Euridice"  auftretende  personifizierte  Tragödie  (la  tragedia) 
sagen:  „sie  werde  hier  nicht  von  vergossenem  schuldlosem  Blut 
und  drohender  Stirne  unsinniger  Tyrannen  auf  trauervoller, 
tränenreicher  Szene  singen ,  sondern  in  den  Herzen  sanftere 
Gefühle  wecken".^) 

Der  neue  Musikstil  durfte  sich  in  seinen  frühesten  Versuchen 
mindestens  nicht  bis  zum  Zerbersten  anstrengen,  um  ungeheuer- 
liche Charaktere  und  Situationen  zu  illustrieren  —  er  war  vor- 
läufig auf  Edles  und  Maßvolles  angewiesen,  und  dieses  Verdienst 
srebührt  vor  allem  dem  Dichter  Ottavian  Rinuccini. 


1)  Grregorovius  a.  a.  0.  Man  sehe  auch  was  J.  L.  Klein  (Gesch. 
des  Drama  V.  S.  321)  über  die  itaUenische  „Melpomene ,  welche  als 
Metzgerweib  handtiert"  sagt. 

2)  Charakteristisch  ist  eine  Äußerung  G.  ß.  Donis:  „Ne  alcuno 
mi  opponga,  che  l'introdurre  pastori  cosi  leggiadri,  come  se  fussero 
allevati  in  Corte,  ed  esercitati  di  continuo  nel  ballo,  e  nella  palestra, 
sia  contro  il  verisimile;  perchfe,  oltreche  la  verisimiglianza  non  si  cerca, 
se  non  quando  h  congiunta  col  ragionevole,  e  perfetto  di  quest'  arte, 
che  ricerca  il  diletto,  e  la  maraviglia  del  Teatro  (e  altrimenti  non  si 
adoprerebbe  il  verso ,  ne  la  magnificenza  degli  abiti)  non  debbiamo 
immaginarci,  che  i  Pastori,  che  s'introducono,  siano  di  questi  sordidi, 
e  Yolgari,  che  oggi  guardano  il  bestiame;  ma  quelli  del  secolo 
antico,  nel  quäle  i  piü  nobili  esercitavano  quest'  arte; 
e  tanto  piü,  che  vi  si  accompagnano  aneo  Ninfe,  credute  dalla  semplice 
Gentilita  piü  rilevate  dell'  umana  condizione."  (Üella  mus.  scen.  Cap.  VI. 
Opp.  II.  S.  16.)  Über  diese  felsenfeste  Gläubigkeit  an  die  Überlie- 
ferungen des  Altertums  mag  man  wohl  erstaunen.  Doni  zweifelt  keinen 
Augenblick,  daß  es  Nymphen  gegeben,  nur  freilich  sei  es  verkehrt 
gewesen,  diese  vorzüglichen  Frauenzimmer  für  etwas  mehr  als  Mensch- 
liches zu  halten. 

3)  Non  sangue  sparso  d'innocenti  vene, 

Non  ciglia  spente  di  Tiranno  insano, 
Spettacolo  infelice  al  guardo  umano 
Canto  SU  meste,  e  lagrimose  scene. 
Lungi  via  lungi  pur  da  regii  tetti 
Simulacri  funesti  ombre  d'affanni 
E  CO  i  mesti  coturni,  e  i  foschi  panni 
Cangio  e  desto  nei  cor  piü  dolci  affelti. 
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Die  gelehrten  vornehmen  Kenner  und  Gönner  gingen  aber 
gelegentlich  mit  den  "Wiederbelebungsversuchen  der  antiken 
Tragödie  noch  viel  resoluter  ins  Zeug  und  griffen  kurz  und  gut 
nach  irgend  einem  der  beliebten  Trauerspiele  von  Seneka,  dessen 
'Chöre  dann  irgend  ein  Komponist  mit  der  entsprechenden  Musik 
ausstatten  mußte.  So  ließ  Kardinal  Francesco  Barberini ,  der 
gelehrte  Neffe  des  gelehrten  TJrban  des  achten,  in  E,om  während 
eines  Karnevals  die  „Trojanerinnen  des  Seneka"  aufführen, 
„größtenteils  nach  antiker  Art"  wie  der  über  diese  Unter- 
nehmung natürlicher  Weise  entzückte  Doni  bemerkt.  Die  Musik 
für  die  Chöre  besorgte,  wie  es  scheint,  der  Kapellmeister  der 
Petei-skirche  Virgilio  Mazzocchi,  also,  wie  wir  bereits  wissen, 
einer  der  tüchtigsten  Musiker  der  Zeit.  Auch  diesen  trefflichen 
Mann  nahmen  die  gelehrten  Herren  musikalisch  in  Zucht  und 
Unterricht,  und  er  war,  wie  Doni  wohlgefällig  rühmt,  ein  auf- 
merksamer Schüler.  ^) 

Der  neue  Musikstil  wollte,  zum  Unterschied  vom  früheren 
kontrapunktischen,  seinen  Namen  haben.  Man  nannte  ihn  Stile 
recitativo  oder  Stile  rappresentativo.  Doni  erklärt  beides  und 
auch  den  Unterschied  zwischen  beiden  Bezeichnungen.  „Man 
versteht  unter  Stile  recitativo  jene  Gattung  von  Melodie,  welche 
anmutend  und  zierlich  von  einem  einzigen  in  solcher  Weise 
gesungen  werden  kann,  daß  die  AVorte  wohl  verstanden  werden, 
es  geschehe  solches  auf  der  Szene  des  Theaters ,  oder  in  der 
Kirche,  oder  beim  Wechselgesange  im  Betsaale,  oder  aber  im 
Privathause,  oder  wo  sonst ;  und  endlich  bezeichnet  dieser  Name 
jede  Art  von  Musik ,  welche  ein  Solosänger  zu  dem  Klange 
irgend    eines    Musikinstrumentes    singt ,    mit    geringer    Dehnung 


1)  Doni  Opp.  II.  S.  203.     Im  Verlaufe    desselben   Discorso   gibt 
Doni  für  den  ersten  Chor  der  Troaden  (S.  218)  folgendes  Schema: 

III      I      !  I    I     I      III      I 

non  ru  -  de    vul  -  gus      la  •  chry-mis-que  no-vum 
0  pure  cosi  con  quäl  che  legatura,  e  mutazione  di  terapi: 

l^^l     iihhihiii 

^'     ä      ä      ^      «Sil*      0      ä)#      ä.     #_* 

J    J    ^  J    J   M      i    i    I    ^     1 

Lugere  jubes  usw. 
Doni  faßt  die  Geltung  der  Note  in  Länge  und  Kürze  ganz  abstrakt; 
daß  ihr  außerdem  die  Stellung  im  Takt  Gewicht  gebe  und  nehme, 
ahnt  er  nicht.  Armer  Mazzocchi,  wenn  er  etwa  die  Seneka-Chöre  nach 
Vorlagen  solcher  ihm  oktroyierten  rhythmischen  Monstra  komponieren 
mußte!  Doni  konnte  bei  solchen  Gelegenheiten  vorkommenden  Falles 
auch  wohl  grob  werden.  Als  ein  „Contrappuntista  a  dozzina"  (wie  er 
ihn  nennt)  einmal  deklamiert  hatte :  meäs  —  riß  ihm  Doni  das  Noten- 
blatt aus  den  Händen  und  schrie  ihn  an:  me-äsino!" 
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der  einzelnen  Noten,  so  daß  sich  der  Gesang  der  gewöhnliclien 
Sprache  nähert,  doch  aber  effektvoll  ist ;  in  welche  Art  von 
Gesang  dann  jegliche  Zier-  und  Akzentuierungsweise  herüber- 
genommen  wird,  und  so  auch  langes  Passagenwerk,  nicht  als  ob 
dieses  geeignet  wäre  Affekte  auszudrücken  (da  vielmehr ,  wie 
sich  Giulio  Caccini  ausdrückt ,  nichts  in  der  Musik  dem  in 
gleicher  AVeise  entgegensteht),  sondern  um  Leute  von  geringerem 
Verständnis  zu  ergötzen,  oder  weil  die  Sänger  ihr  Wissen  und 
Können  zeigen  oder,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  ein  Übriges 
tun  wollen  (straffare).  Daher  werden  auch  nach  der  Eigentüm- 
lichkeit unserer  Sprache  viele  Wiederholungen  zugelassen,  wenn- 
gleich um  vieles  sparsamer  und  passender  als  im  Stile  der 
Madrigale  und  Motetten.  Unter  Stile  rappresentativo  verstehen 
wir  aber  jede  Art  von  Melodie ,  welche  der  (theatralischen) 
Szene  angepaßt  ist,  das  heißt  jeder  Gattung  von  dramatischer 
Aktion,  welche  mit  Musik  dargestellt  werden  will."  ^) 

Die  langen  Passagen  (Ooloratur)  und  die  Texteswieder- 
holungen, welche  die  florentiner  musikalische  Kritik  und  Ästhetik, 
wie  man  aus  vorstehender  Erklärung  Donis  sieht,  im  rezitativi- 
schen Stile  mit  einer  Art  von  Indulgenz  für  Sänger  und  Zuhörer 
gestattete,  bleiben  sonach  vom  repräsentativen  Stile  ausgeschlossen, 
da  sie  sich  mit  der  dramatischen  Wahrheit  nicht  wohl  vertragen. 
Vergleicht  man  die  dramatisch  komponierte  Euridice  Caccinis  mit 
seinen  „Nuove  musiche",  so  findet  man  die  volle  Bestätigung  des 
eben  Bemerkten.  Doch  nahm  Caccini  keinen  Anstand,  die  von 
ihm  komponierten  Arien  des  im  gleichen  Jahre  mit  Euridice, 
nämlich  im  Jahre  1600  aufgeführten  Bapimento  di  Cefalo  reich- 
lichst mit  Coloraturen  zu  verschnörkeln,  augenscheinlich,  damit 
die  großherzoglichen  Hof-  und  Kammersänger,  welchen  die  Aus- 
führung oblag,  der  Bassist  Melchior  Palontrotti  und  die  Tenore 
Jacob  Peri  und  Eranz  Basi   „ein  übriges  tun  konnten." 

Eine  besondere  Abzweigung  des  repräsentativen  Stiles  be- 
zeichnet Doni  gelegentlich  als  den  „Erzählungsstil"  (stile  narra- 
tivo)  —  er  fühi't  die  Erzählung  der  Daphne  vom  Tode  Euridices 
in  Peris  Musikdrama  als  gelungenes  Muster  an.  ^)  Diese  Gesang- 
weise verwendet  gern  kleine,  rasche  Noten  syllabisch  und  öfters 
eine  größere  Anzahl  davon  auf  demselben  Tone  verweilend  — 
eine   Nachahmung    des  Erzählertones.      Die    langen    erzählenden 


1)  G.  B.  Doni  Opp.  IL  S.  28—30  de  mus.  scen.  Cap.  XI:  In  che 
differisca  lo  stile  Recitativo  dal  Kappresentativo.  Auch  Agazzari  ver- 
gleicht den  neuen  Gesang  mit  einer  Rede  und  nach  ihm  redet  auch 
Frätorius  von  „der  jetzigen  gewohnheit  und  Styli  im  singen,  da  man 
komponieret  und  singet,  gleichsam  als  wenn  einer  eine  Oration  daher 
rezitierte".     (Syntagma  III.  S.  149.) 

2)  Opp.  II.  S.  33  u.  34. 
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Berichte  sind  —  niclit  oline  sichtliche  Beziehung  auf  den  Angelos 
und  Exangelos  der  griechischen  Bühne  —  häufig.  In  diesem 
Stile  wird  Euridices  Tod  nicht  nur  bei  Pari,  sondern  auch  bei 
Caccini  und  später  bei  Monteverdi,  so  bei  Marco  da  Gagliano 
die  Flucht  und  Verwandlung  Daphnes  erzählt.  Auch  Monte- 
verdi  läßt  den  heimkehrenden  Odysseus  seine  Lügen  der  Athene 
in  ähnlicher  Weise  aufbinden  —  Cavallis  „Egistho"  erzählt  seine 
Schicksale ,  wie  ihn  Corsaren  geraubt  usw.  Natürlich  aber 
bildet  Donis  sogenannter  Stile  narrativo  keine  eigentlich  vom 
dramatisch-rezitativischen  Stile  verschiedene  Gattung.  ^) 

Das  ei'ste  Werk  dieses  neuen  Stiles  und  zugleich  Muster- 
werk für  die  neue  Künstlergeneration  waren ,  wie  erwähnt, 
Caccinis  Nuove  musiche.  Er  teilt  sie  in  zwei  Hauptabteilungen  : 
in  Madrigale  und  in  Arien.  Erstere  sind  durchkomponierte  Ge- 
dichte, letztere  dagegen  Stropheulieder,  wo  also  das  Wort  Aria 
im  Sinne  des  deutschen  Wortes  „Weise"  (Liedweise,  Liedmelodie, 
Art  ein  Lied  zu  singen)  gebraucht  ist.  Noch  lange  Zeit  — 
selbst  noch  bis  einschließlich  auf  Alessandro  Stradella  usw.  — 
wird  auch  die  Arie  in  der  Oper  fast  durchweg  als  liedhafter 
Strophengesang  behandelt.  Unter  Caccinis  „Arien"  nehmen 
einige  jedoch  eine  Art  Mittelstellung  zwischen  Madrigal  und 
Strophenlied  ein  —  wo  nämlich,  sei  es  um  der  Deklamation 
willen  oder  sonst,  die  zweite,  dritte  usw.  Textstrophe,  statt  sie 
einfach  beizuschreiben,  ihre  eigene  Musik  hat.  Gleich  die  erste 
Arie  lo  parto  amaii  lumi  bringt  jede  ihrer  fünf  Strophen 
nach  unter  sich  wesentlich  verschiedener  Komposition.  Bei 
anderen  ist  der  Unterschied  gering  und  liegt  eigentlich  nur  in 
der  vom  Text  bedingten  Anordnung  der  Noten.  Die  Sätze  sind 
in  den  Arien  ziemlich  knapp,  aber  auch  in  den  Madrigalen  von 
nur  mäßiger  Ausdehnung.  (Die  Gelehrten  tolerierten  die  „Arie", 
obwohl  sie,  wie  Doni  bemerkt,  weder  im  Lateinischen,  noch  im 
Griechischen  ein  dieser  Bezeichnung  genau  entsprechendes  Wort 
fanden  —  denn  es  liege  darin ,  nebst  dem ,  was  die  Lateiner 
„Modus",  die  Griechen  „Melos"  nannten,  auch  noch  Numerus 
d.  i.  Rhythmus.  Doni  übersetzt  den  Vers  Virgils  „Numeros 
memini  si  verba  teuerem"  mit  den  Worten  „mi  ricordo  ben 
deir  aria,  ma  non  delle  parole.")^)  Deklamatorischer  Vortrag 
ist  in  beiden,  nämlich  in  den  Madrigalen  und  Arien,  das  charak- 
teristische Merkmal.  Dasselbe  Merkmal  ist  auch  den  liedhaften 
Arien  eigen,    wo  die  dem  Liedgesange   seinem  innersten  Wesen 


1)  Das  Höchste  im  Stile  narrativo  hat  wohl  Gluck  in  der  Traum- 
erzählung der  taurischen  Iphigenia  und  Mozart  in  Donna  Annas  Er- 
zählung geleistet.  Wie  denn  diese  Heroen  überhaupt  erst  erfüllten, 
was  die  Florentiner  einstweilen  ahnten. 

2)  Doni  Opp.  II,  S.  204. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  22 
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nacli  gehörige  cantable,  periodiscli  gegliederte  Melodiebildung^ 
wie  sie  das  Volkslied,  die  Trouveres  usw.  längst  gefunden  hatten^ 
unter  dem  Zwange  des  stile  recitativo,  in  dem  ein  für  allemal 
für  die  ganze  Musik  das  Heil  zu  finden  sein  sollte,  nicht  auf- 
kommen kann,  gleichwohl  aber,  da  sie  zu  sehr  in  der  Natur 
der  Sache  begründet  ist,  immer  doch  wieder  durchbrechen  möchte. 
Das  deklamierte  Wort  greift  störend  in  den  Entwicklungs- 
prozeß der  Melodie  und  übertönt  den  Liedgesang  freiströmender 
Melodie  mit  seiner  rezitativischen  Halbsprache  —  ein  leidiges 
Zwitterwesen  ist  das  Resultat.  Die  Abteilung  „Arie"  enthält 
fast  durchweg  recht  unerquickliche  und  unerfreuliche  Musik ;  am 
schlimmsten,  wenn  Caccini  einmal  eine  Anwandlung  fühlt,  leicht 
und  graziös  sein  zu  wollen,  wie  in  der  Aria  sesta  Udite,  udüe 
amanti.  Weit  besser  gelingt  ihm  das  Pathos ,  die  affektvolle 
Deklamation  der  Madrigale,  wo  durch  alle  stellenweise  fühlbare 
TJnbeholfenheit  wie  sie  dergleichen  Anfängen  eigen  ist,  nicht 
blos  ein  bedeutendes  Talent  des  Komponisten  kenntlich  ist, 
sondern  auch  Töne  wahrer  Empfindung  hörbar  werden  und 
einzelne  wirkliche  schöne  TiVige  hervortreten.  Die  Madrigale 
Dolcissimo  sospiro ,  Avior  io  parto ,  Perfidissimo  volto ,  Deh 
dove  son  fuggiti  und  besonders  das  mit  der  innig-empfindungs- 
vollen Frage  Dovro  dimque  tnorire  ^)  beginnende  wird  man 
bei  gutem  ausdrucksvoll  detaillierendem  Vortrag,  zu  welchem 
dem  Sänger  vollauf  Gelegenheit  geboten  ist ,  schwerlich  ohne 
Interesse  und  Wohlgefallen  hören  können.  Schon  Caccini^ 
der  Sänger,  selbst  mag  „nachgeholfen"  haben,  und  wir  be- 
greifen, daß  diese  Musik  den  Zeitgenossen  wie  eine  neue  Offen- 
barung vorkommen  mußte. 

Der  Grundfehler  des  Ganzen  liegt  weniger  in  der  Unbe- 
holfenheit mancher  Wendungen,  denen  andere  glückliche  gegen- 
überstehen, weniger  im  Mangel  fließender  Melodie,  welche  be- 
ständig durch  den  deklamatorischen  Akzent  perturbiert  und 
höchstens  in  einzelnen  cantabeln  Melodiegliedern,  die  sich  aber 
zu  keinem  Ganzen  runden  und  schließen  wollen,  fühlbar  wird, 
weniger  in  den  schwerlastenden  Tonschlüssen,  wo  sich  ganze 
Anhalt-Takte  auf  einer  einzigen  Note  dem  Gange  des  Tonstückes 
bleischwer  an  die  Füße  hängen,  und  zu  denen  sich  der  Kom- 
ponist verpflichtet  glaubt,  so  oft  er  in  seinem  Texte  einen 
Schlußpunkt  oder  einen  Strichpunkt  erblickt  (sogar  dem  „Bei- 
strich" wird  seine  Beachtung  zuteil!)  —  der  Grundfehler  liegt 
in  dem  monotonen  Pathos,  kraft  dessen  die  einzelnen  Madrigale 
alle    dieselbe  Färbung    haben    und    daher    immerfort  die    gleich- 


1)  Weiter    unten  wird   dies    Stück  vollständig  mitgeteilt.     Vgl. 
das  neu  hinzugefügte  Kapitel  über  die  monodische  Kammermusik. 
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artigen  Exklamationen,  Suspensionen,  Phrasen,  Kadenzen  hören 
lassen,  nur  ganz  äußerlich  sich  voneinander  unterscheiden,  im 
Charakter  aber  eines  so  ziemlich  das  Spiegelbüd  des  anderen  ist. 
Drei  bis  vier  dieser  Gesänge  nacheinander  gehört  würden  den 
Eindruck  nojoser  Eintönigkeit  machen. 

Diesen  neuen  florentiner  Stil  möchte  man  vielleicht  am 
richtigsten  bezeichnen,  wenn  man  sagt,  er  sei  Gefäß,  aber  nicht 
Speise.  So  wie  die  Worte  eines  Gedichtes  dieselben  bleiben,  ob 
sie  ein  guter  oder  ein  schlechter  Deklamator  spricht,  im  ersten 
Falle  aber  die  Wirkung  eine  ganz  andere  sein  wird  als  im 
zweiten ,  und  wie  ohne  die  Worte  auch  der  gute  Deklamator 
keinen  Anhaltspunkt  fände,  seine  Kunst  zu  betätigen,  so  sind 
diese  Kompositionen  gleichsam  Gefäße,  weit  genug,  durch  die 
Kunst  des  Sängers  bedeutenderen  Inhalt  aufzunehmen.  Durch 
geschickte  Abstufung  des  Ausdruckes  wird,  sogar  jene  Monotonie 
einigermaßen  verschwinden ,  Licht  und  Schatten  wird  in  die 
Sache  kommen.  Es  ist  bei  einer  völlig  neuen  Art  von  Musik 
schon  Verdienst  genug ,  wenn  sie  es  dem  Sänger  auch  nur 
möglich  macht,  dergleichen  durch  sie  leisten  zu  können.  Caccini 
läßt  dem  Sänger  in  der  Tat  Spielraum  genug.  Nach  Caccinis 
Versicherung  ist  es  eine  edle  (nobile)  Singweise ,  wenn  der 
Sänger  sich  nicht  zu  strenge  an  den  Takt  (misura)  bindet. 
Ein  frei  deklamatorischer  Vortrag  ist  es ,  was  ihm  als  Ideal 
vorschwebt  („la  nobile  sprezzatura  del  canto").  ^)  Die  Dekla- 
mation ist  höchst  sorgsam,  man  darf  sagen  meisterhaft.  Kommt 
einmal  im  Texte  ein  zweifelndes  „ma"  vor ,  so  ermangelt 
Caccini  in  seiner  Beobachtung  des  Angemessenen  nicht,  vorher 
in  Gesang  und  Begleitung  eine  kurze  Pause  eintreten  zu 
lassen. 

Eigentümlich  ist  die  Anwendung  der  Koloraturen,  mit  denen 
Caccini  nichts  weniger  als  sparsam  ist.  Die  deklamatorischen  und 
einfacheren  melodischen  Stellen  laufen,  besonders  gegen  die  ein- 
zelnen Abschnitte  der  musikalischen  Periode  hin  und  vollends  gegen 
den  letzten  Schluß  des  Gesanges,  in  Ornamente  aus,  oft  so,  daß 
die  in  ihrer  ersten  Hälfte  einfache  Melodie-Periode  in  der  zweiten 
sich  in  Passagenwerk  auflöst,  durch  welche  indessen  die  ein- 
fachere melodische  Führung  des  Motivs  meist  deutlich  genug  zu 
erkennen  ist,  etwa  wie  aus  einer  Variation  das  Thema  zu  er- 
raten wäre.  Die  Koloraturen  Caccinis  sind  eigentümlich,  aber 
wirksam  und  sogar  geschmackvoll.    Eine  Art  kurzen  Vorschlages 


1)  Fink  und  G.  Schilling  (par  nobile  fratrum !)  reden  mit  gewohnter 
Oberflächlichkeit  und  anmaßlicher  Ignoranz  von  einer  „Psalmodie"  und 
finden  Ähnlichkeit  mit  dem  Stile  Lullys  — !  —  worüber  sie  Fetis  nach 
Verdienst  zurecht  weist. 

22* 
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j^j:iZ_pi^|- — ^'-Jp    ß'j     Wi^ —    usw.  wendet  er  mit  Yorliebe  an. 

Seine  Koloraturen  sind  übrigens  keineswegs  langatmig.  Verspottet 
er  dock  selbst  die  lungki  giri  di  voce  und  sagt  geradezu,  sie 
seien  zur  richtigen  "Weise  zu  singen  ganz  und  gar  nicht  nötig, 
sondern  nur  ein  Notbehelf  für  diejenigen,  welche  den  ausdrucks- 
vollen Vortrag  nicht  recht  verstehen  —  „verständen  sie  es,  so 
würden  sie  das  Passagenwerk  verabscheuen,  denn  nichts  in  der 
"Welt  streitet  im  gleichem  Maße  gegen  ausdrucksvollen  Gesang".^) 
Solche  Zutaten  sind  nur  bei  minder  affektvollen  Stücken  passend 
und  vorzüglich  auf  langen  Noten  anzubringen.  Der  Triller  (trillo) 
ist  nach  seiner  Anweisung  auf  einem  einzigen,  rasch  vibrierenden 
Tone  auszuführen ;  kömmt  eine  Hilfsnote  dazu,  so  heißt  die 
Manier  „Gruppo".  Obwohl  Caccini  dem  deklamatorischen  Prinzip 
zu  Liebe  beim  Komponieren  dem  Texte  Satz  nach  Satz,  "Wort 
nach  "Wort  nachgeht,  so  ist  er  doch  Musiker  genug,  um  die 
Notwendigkeit  einer  musikalischen  Architektonik,  eines  gegliederten 
Baues  des  Tonstückes  denn  doch  zuweilen  zu  empfinden.  Er 
wiederholt  daher  im  Verlaufe  mancher  Gesänge  einzelne  Stellen 
nach  Note  und  Texteswort,  was  nach  den  ästhetischen  Vorschriften 
im  Hause  Bardi  eigentlich  unzvJässig  wäre.  (Sogleich  in  der  Aria 
prima.)  Aber  diese  willkürlich  eingeschobenen  "Wiederholungs- 
stellen bringen  dennoch  keine  rechte  Symmetrie  zu  wege.  Die 
Singstimme  notiert  Caccini  meist  mit  dem  Sopran-,  weniger  mit 
dem  Alt-  oder  Tenorschlüssel ;  ist  die  Singstimme  im  Violin- 
schlüssel geschrieben,  so  wendet  Caccini  für  den  Generalbaß  den 
Bai'ytonschlüssel  an.  Gesänge  für  eine  Baßstimme  kommen  im 
Buche  nur  zwei  vor  —  eine  Arie  aus  il  Bapimento  di  Cefalo 
und  die  letzte  Arie  Chi  mi  conforta,  oime.  Fast  alle  Gesänge 
sind  im  Allabrevetakt  geschrieben ;  doch  kömmt  auch  ^  3  vor, 
als  Nachzügler  aus  der  Zeit  der  mensurierten  Musik.     Als  Vor- 

|r 

Zeichnung  kommt  nui*  -^ g.    ~    vor.      Die    Diesis   ^   ist    als  Vor- 


4r 
Zeichnung    nirgends    angewendet.  ^)     Daß  nicht  gemeint  ist,    als 


1)  —  „che  i  passaggi  non  sono  stati  ritrovati  perche  siano  neces- 
sarü  alla  buona  nianiera  di  cantare,  ma  credo  io  piü  tosto  per  una 
certa  titillatione  ä  gli  orecchi  di  quelli,  che  meno  intendono,  che  cosa 
sia  cantare  con  affetto ;  che,  se  ciö  sapessero  indubitamente  i  passaggi 
sarebbero  abboriti,  non  essendo  cosa  piü  contraria  di  loro  all'  afietto" 
(Vorrede).     [Vgl.  Max  Kuhn  a.  a.  O.  S.  14  und  oben  S.  172.] 

2)  Kiesewetter   hat  daher  Unrecht,   dem  „üeh  dove  son  fuggiti" 
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sollten  die  Gesänge  genau  in  der  Tonlage  gesungen  werden,  wie 
sie  geschrieben  sind,  daß  Caccini  vielmelir  Transpositionen  ge- 
stattet, beweist  die  letzte  Bassarie,  wo  er  sogar  darauf  rechnet 
—    denn    welches    Organ    könnte     wohl     den     Schluß     singen? 


^    h      h      I       I       I h  ■    g    'r    ^^    ^^^   ^^^®    S^^^    dagegen 


dieser  Gresang  nur  bis     Z/'  —  Zufällige  Erhöhvmgen  und  Er- 

niedrigungen werden  ausdrücklich  beigesetzt,  ausgenommen,  wo 
sie  sich  „von  selbst  verstehen*'  ;  ^)  abermals  eine  Reminiszenz  an 
die  frühere  Praxis  der  Musiker.  Zur  Begleitung  erklärt  Caccini 
in  der  Vorrede  ausdrücklich  eine  Theorbe  (Chitarrone)  als  das 
angemessenste  Instrument ;  aber  auch  sonst  ein  Saiteninstrument 
ist  geeignet.  -)  Er  schreibt  einen  einfachen  Baß.  (Die  Ge- 
lehrten veredeln  und  habilitieren  ihn  für  die  antike  Musik  neuen 
Stiles  durch  das  klangvolle  Wort  „Hypatodia  organica".)  ^)  Diesen 
Basso  continuo  versieht  Caccini  mit  weit  reicherer  und  sorgsamerer 
Bezifferung,  als  seine  Nachfolger  zu  tun  pflegen  durch  die  Ziffern 
entsteht  oft  eine  ganz  interessant  geführte  Mittelstimme  („parte 
di  mezzo''  nennt  sie  Caccini),  Er  schreibt  ganz  ausdrücklich 
10,  11  und  bis  14  vor.  *)  Häufig  erscheinen  liegende  Baßnoten^ 
die  durch  Bindebogen  vereinigt  sind,  von  denen  aber  jede  ihre 
eigene  Bezifferung  hat.  Nach  Caccinis  Erklärung  soll  in  solchen 
Fällen  der  Baßton  nicht  nochmals  angeschlagen  werden,  sondern 
nur  in  den  höheren  Stimmen  die  geänderte  Harmonie.  Meist 
wendet  er  die  Grundtöne  der  Stammakkorde  an,  dazwischen  den 
Sextakkord  (den  er  nicht  einmal  immer  ausdrücklich  vorschreibt, 
wo  er  aus  der  Singstimme  zu  erkennen  ist) ;   Quarten,  Septimen, 


die  Vorzeichnung  eines  ji  zu  geben.  In  Caccinis  Original  erscheinen 
die  nötigen  ä  im  Kontexte.  Überhaupt  ist  Kiesewetters  Mitteilung 
voll  grober  Fehler,  ßeißmann,  Schlecht  usw.  haben  es  ihm  natürlich 
treu  nachgeschrieben.  Was  soll  man  vollends  sagen,  wenn  in  Schlechts 
„Geschichte  der  Kirchenmusik",  Seite  117,  der  Gesang  „dalle  celesti 
sfere"  (siehe  Kiesewetter  „Schicks,  und  Beschaffenheit  des  weltl.  Ges." 
S.  70)  als  Stück  aus  den  Nuove  musiche  (I)  von  Caccini  (!)  mitgeteilt 
wird!!  Nicht  einmal  richtig  abzuschreiben  sind  die  Herren  im 
Stande ! ! 

1)  Kiesewetter,  der  sonst  mit  j^  und  r,  sehr  freigebig  ist,  hat  es 
unterlassen,  im  Madrigal  „cor  mio"  im  siebenten  Takt  ein  höchst 
nötiges  k  beizuschreiben. 

2)  —  „cantare  solo  sopra  l'armonia  di  Chitarrone  ö  di  altro 
Strumento  di  corde"  (Vorrede). 

3)  G.  B.  Doni  Progymnasmata  mus.  partis  vet.  rest.  (üpp.  I.  S.  233). 

4)  £s  ist  eine  grobe  Unterlassungssünde,  wenn  Burney  (Hist.  of 
mus.,  Band  IV,  S.  200)  bei  dem  schönen  Madrigal  „Dolcissimi  sospiri" 
Caccinis  treffliche  Bezifferung  kurz  und  gut  weggelassen  hat. 
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Nonen,  TJndezimen  erscheinen  im  Durchgang  und  werden  ins- 
gemein den  kurzen  Silben  zugewiesen,  während  die  langen  Silben 
Konsonanzen  erhalten.  ^)  Die  Harmonie  hat  wohl  einzelne  nicht 
recht  geschickte  Wendungen  (auch  der  Zug  aus  früheren  Zeiten 

T^r*  erscheint  zuweilen  —  gleich  im  ersten  Madrigal  — ), 


§ä 


aber  im  ganzen  ist  sie  glücklich  und  hat  insbesondere  eine  in 
der  Tat  erstaunUch  moderne  Färbung.  Die  Bedeutung  der 
fünften  KHangstufe,  der  Dominant-  und  Parallel-Tonarten  emp- 
findet Caccini  durch  eine  Art  von  Divination ,  denn  Theorie 
und  Lehre  wußten  einstweilen  davon  kein  Wort.  Längere  Aus- 
weichungen in  entferntere  Tonarten  sind  dem  Tonsetzer  noch 
etwas  Unbekanntes.  Die  Grundtonart  des  Stückes  bleibt  durch- 
aus fühlbar.  Die  Molltonart  hat  noch  nirgends  eigens  den 
Zweck,  Trauer  und  Schmerz  ausdrücken  zu  helfen ;  sie  ist  für 
den  Komponisten ,  wo  sie  vorkommt ,  nichts  weiter  als  die 
Tonalität,  [in   welcher    er    sich    eben    bewegt.     Die  Kadenz  mit 


V  II 


wendet  Caccini  an  —  auch  eine  kompliziertere 


#.. 


^ 


1^^ 

i_^i^ 


und  zwar  letztere  so  ungemein  oft,    daß  sie  fast   zur  stehenden 
Manier  wird  —  oder,  noch  komplizierter  : 

(Aria  de  Romanesca)  pag.  25. 
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auch  wohl  einen  feierlichen  Kirchenschluß : 
(pag.  3) 
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Doch  hat  Caccini,   der  Harmoniker,  gelegentlich  auch  recht 
schwache    Momente ;     seine    Arie     Udüe    amanti    ist    in    dieser 

1)  „Havendo  posato  le  consonanze  alle  sillabe  lunghe"  (Vorrede). 
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Beziehung  ein  wahrhaft  erschreckliches  Stück ,  in  dem  die 
Harmoniefolgen  entweder  leer  und.  langweilig  sind  oder  ganz 
unglaublich  ungeschickt  aufeinander  platzen  —  man  fühlt  sich 
an  Emilio  del  Cavaliere  erinnert.  Im  ganzen  erhält  man  bei 
Caccini  aber  doch  den  Eindruck,  daß  man  es  mit  einem  wirk- 
lichen, gebildeten,  geistvollen  Künstler  zu  tun  hat.  Billig  er- 
wogen gehören  die  Unvollkommenheiten  endlich  doch  nur  seiner 
Zeit,  der  Inkunabelzeit  der  Monodie.  ^)  Da  nun  aber  Caccini 
mit  seinen  „Nuove  musiche"  soviel  Sensation  gemacht,  so  konnte 
Peri  nichts  Geringeres  tun,  als  1609  eine  ähnliche  Sammlung 
herauszugeben  unter  dem  Titel :  „Le  varie  musiche  del  ßignor 
Jacopo  Peri  a  una,  due  e  tre  voci  con  alcune  spirituali  in  ultimo, 
per  cantare  nel  Clavicembalo  e  Chitarrone  e  ancora  maggior 
parte  di  esse  per  sonare  semplicemente  nel  Organo.  In  Firenze, 
appresso  Cristofano  Marescotti  MDCIX,"  -)  Die  Gesänge  haben 
entschiedene  Stilverwandtschaft  mit  denen  von  Caccini ;  doch 
treten  sie  etwas  minder  solenn  auf,  was  die  Deklamation,  und 
etwas  minder  geschmückt,  was  die  Passagen  betrifft.  Auch  ist 
der  Baß  noch  einfacher ,  als  bei  Caccini ,  und  die  Bezifferung 
des  Generalbasses  ist  auf  das  Nötigste  beschränkt.  Zuweüen 
liegt  selbst  in  einer  kleinen  Tonfigur  Ausdruck,  wie : 

pag.  7. 
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Der  deklamatorische  Ton  ist  leichter,  natürlicher,  anspruchsloser, 
als  bei  Caccini,  wie  in  folgendem  Sätzchen,  dessen  Text  aus  den 
florentiner  Kreisen  herrühren  mag  und  wo  platonische  Ideen  zu 
einer  galanten  Wendung  gegen  die  angesungene  Schöne  be- 
nutzt sind: 

pag.  3. 
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1)  Nachträge   zu  dieser  Besprechung   der  Monodien  Caccinis  wie 
auch  Feris  siehe  in  dem  Kapitel  über  die  Monodie.     (L.) 

2)  Ein  Exemplar  in  der  Marcusbibliothek  zu  Venedig. 
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Das  Liedmäßige  gelingt  Perl  wenigstens  so  weit,  daß  er  den 
singbaren  Gang  der  Melodie  nicht  völlig  der  Deklamation  opfert. 
Sein  kleines  Duett  „al  prato,  al  fönte"  hat  mit  Caccinis  „TJdite 
amanti"  entschieden  Ähnlichkeit ;  wenn  beide  ärmlich  und  im 
Ausdrucke  nichtsbedeutend  erscheinen,  so  ist  Peris  Stück  wenig* 
stens  doch  anhörbar,  was  man  jenem  Caccinis  leider  nicht  nach- 
rühmen kann.  Muntere  Sätzchen,  wie  das  Duett,  welche  dann 
bei  den  Nachfolgern  gar  nicht  selten  vorkommen  (Radesca  da 
Foggia  hat  sogar  dasselbe  „al  prato"  usw.  komponiert),  sind 
entschieden  ein  Nachklang  jener  fa-la,  jener  Tanzgesänge,  wie 
Gastoldis  a  Heia  vifa,  dessen  Melodie  in  der  Oberstimme  übrigens 
auch  nicht  von  Gastoldi  frei  erfunden,  sondern  einem  Yolkshede 
und  Volkstanze  entnommen  scheint,  denn  sie  kommt  auch  unter 
den  Tanzstücken  in  Cesare  Negris  „Nuove  invenzioni  de  balli" 
vor.  -Bemerkenswert  ist  in  Peris  Duo,  daß  der  Begleitungsbaß 
zugleich  der  Singbaß  ist ;  auch  bei  Radesca  da  Foggia  ist  der- 
gleichen sehr  häufig.  Daß  aber  der  Singbaß  vom  Begleitungsbaß 
verschieden  sein  könne,  wußte  man  schon,  wie  ja  jene  oben  er- 
wähnten Bassarien  von  Caccini  beweisen. 

Die  Emanzipation  von  den  Kirchentönen  ist  schon  in  diesen 
Gesängen  vollendet.     Durtonart  und  Molltonart  sind  die  beiden 
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Grundsäulen  der  Harmonie.  Erstere  heißt  jedocli  in  der  Theorie 
noch  lange  (sogar  noch  bei  Mattheson  in  der  ersten  Hälfte  des 
18.  Säkulums)  Modus  jonicus,  die  andere  Modus  aeolius.  Die 
Tonart  F-dur  mit  ihrem  b  heißt  jonius  transpositus  usw.  Den 
Gegensatz  des  Hellen ,  Kräftigen  im  Dur ,  des  Trüben ,  Ver- 
düsterten im  Moll  begreift  man  erst  in  der  nächsten  Generation 
von  Künstlern  und  Kunstwerken.  Erst  Carissimi  ist  es,  der  in 
einem  kleinen  Duo  den  lachenden  Demokrit  und  den  weinenden 
Heraklit  —  einer  kleinen  musikalischen  Studie  —  beide  dieselben 
Motive  singen  läßt,  aber  den  ersten  in  Dur,  den  anderen  in  Moll.^) 
Monteverde  in  seiner  Oper  „il  ritorno  d'TJlisse"  (1641)  läßt  nach 
einer  Sinfonia  in  tempo  allegro,  welche  in  D-dur  schließt,  den 
Eintritt  der  trauernden  Penelope  durch  eine  Sinfonia  inesta  an- 
kündigen ;  letztere  geht  in  C-moU.  Mochten  die  Kompositionen 
selbst  wie  immer  aussehen  und  noch  viel  geringer  sein,  als  sie 
wirklich  sind,  so  ist  es  schon  Verdienstes  genug,  solche  neue 
Pfade  überhaupt  betreten  zu  haben.  Man  darf  übrigens  ohne 
weiteres  sagen,  daß  die  Nuove  musiche  Caccinis  und  die  Varie 
musiche  Peris  ganz  entschieden  erfreulicher  sind,  als  jene  ihnen 
unmittelbar  vorhergegangenen  völlig  leeren  und  öden  florentinischen 
Hof-  und  Festmadrigale,  welche  nur  noch  die  Ausgelebtheit  eines 
weiland  edel  und  bedeutend  gewesenen  Stils  zeigen.  "Wie  be- 
rühmt und  beliebt  übrigens  Caccini  und  Peri,  die  beiden  Vor- 
kämpfer des  neuen  Florentinerstiles  waren,  deutet  auch  der 
kleine  Umstand  an,  daß  Antonio  Brunelli  Stücke  von  ihnen, 
deren  er  irgendwo  habhaft  geworden,  seinen  eigenen  „Scherzi, 
Arie,  Canzonette  e  Madrigali"  (Venedig,  1618)  beigibt ;  übrigens 
sind  es  nicht  eben  ihre  besten  Arbeiten ,  welche  ihm  in  die 
Hände  gekommen. 

Die  Tonsetzer  hatten  in  der  Tat  Ursache,  dankbar  zu  sein. 
Denn  sobald  es  bei  einer  Musik,  um  sie  als  wertvoll  und  be- 
deutend gelten  zu  lassen ,  auf  weiter  nichts  ankam ,  als  darin 
das  ästhetische  Programm  derselben  aus  dem  Hause  Bardi-Corsi 
einzuhalten,  so  war  es  eine  erstaunlich  leichte  Sache  geworden, 
Komponist  zu  sein.  Sieben  Achtel  der  Regeln,  mit  denen  sich 
die  Kontrapunktisten  schleppten ,  konnten  getrost  über  Bord 
geworfen  werden ,  sie  waren  unnötig  geworden ,  obwohl  noch 
Caccini  nicht  ohne  einige  Ostentation  sich  auf  die  Regole  del 
contrappunto  beruft.  2)  Es  genügte,  einige  harmonische  Formeln 
und  deren  Ziffern,  in  den  Fingern  zu  haben ;  für  den  Gesangpart 


1)  Diese  interessante  Kleinigkeit  ist  in  Athanasius  Kirchers  Mu- 
surgie  mitgeteilt,  und  von  daher  entlehnt,  auch  bei  Burney  Hist.  of 
mus.  Band  IV,  S.  210. 

2)  In  den  dem  Fragmente  aus  „il  Rapimento  di  Cefalo"  vorange- 
sendeten Bemerkunsfen. 
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gab  der  natürliche  Akzent  der  Rede  sichere  Anhaltspunkte ;  auf 
wirkliche  musikaHsche  Erfindung  kam  es  dabei  kaum  noch  an. 
Daß  bei  Caccini  und  Peri  noch  immer  wirklicher  Musikklang 
heraustönt  und  selbst  manche  an  sich  ganz  öde  scheinende  Stellen 
dennoch  uns,  die  wir  bereits  auch  die  ganze  spätere  Entwicklung 
der  Tonkunst  kennen  und  bewußt  oder  unbewußt  mit  in  An- 
schlag bringen,  gleichsam  latente  Musik,  welche  sich  aus  den 
imscheinbaren  Keimen  entwickeln  soll,  erkennen  lassen,  hebt  jene 
beiden  Tonsetzer  hoch  über  ihre  ersten  Nachahmer  und  Nach- 
folger, welche  sich  fast  nur  begnügen,  die  Gesangphrasen  und 
Begleitungs-Schablonen  ihrer  Vorbilder  so  gut  sies  können  auf 
neue  Worttexte  anzuwenden.  Allenfalls  wird  bei  den  besseren, 
eine  mäßige  Fortentwicklung  oder  doch  ein  Streben  darnach 
kenntlich.  Fast  so  arm  und  kahl,  wie  einst  die  ersten  Anfänge 
der  Kontrapunktik  gewesen,  sind  auch  die  Anfänge  der  „Musica 
nuova",  der  monodischen,  deklamatorischen,  den  Gesang  nicht 
mehr  kontrapunktierenden,  sondern  harmonisierenden  Musik.  Wie 
dort  bedurfte  es  auch  hier  langer  und  eifriger  Arbeit  der  Besten 
und  Begabtesten,  uan  auf  dem  neuen  Wege  zu  finden  und  zu 
gewinnen,  was  darauf  zu  finden  und  zu  gewinnen  war.  ^) 

„So  unbedeutend  war  das  Senf  körnlein ,  das  später  zu 
jenem  Baume  heranwuchs,  der  das  Feld  überschattete",  ruft 
Kiesewetter  aus.  ^) 


1)  Über  die  Geschichte  der  weltlichen  Monodie  vgl.  weiter  unten 
gegen  Schluß  des  VII.  Abschnitts  das  neu  hinzugefügte  Kapitel.     (L.) 

2)  Gesch.  der  europ.-abendl.  Musik,  S.  75. 


V. 

Die  Zeit  der  ersten  dramatischen 
Musikwerke. 


Die  Zeit  der  ersten  musikalisch-dramatischen 

Werke. 

Die  Reform  der  Musik  war  erzaristokratischen  Ursprungs  — 
die  Aristokratie  der  Greburt  und  die  Aristokratie  der  Bildung 
war  es,  von  welcher  sie  im  gräflichen  Hause  Bardi  ausgegangen 
war.  Ihre  glänzendste  Tat  —  die  Schöpfung  des  musikalischen 
Drama,  konnte  diesen  Ursprung  nicht  verleugnen.  Die  „Favola 
in  Musica"  —  die  Oper ,  wie  man  später  sagte  —  war  ein 
Schauspiel  von  und  für  Aristokraten.  Fürstenhöfe  waren  es, 
wo  sie  zuerst  erschien,  und  fast  schien  es,  als  sei  sie  ein  B,e- 
servatrecht  für  Fürsten.  Fürstliche  Hochzeiten  wußte  man 
durch  kein  glänzenderes  Schauspiel  zu  verherrlichen,  als  durch 
ein  musikalisch-dramatisches.  Von  einem  „Opernhaus",  wo  jeder, 
der  seinen  Taler  fürs  Billet  hinlegte,  Eintritt  hatte,  war  jetzt 
und  noch  lange  keine  B-ede.  An  den  fürstlichen  Höfen  (auch 
in  Deutschland)  war  eine  glänzende  Hofoper  ein  wesentliches 
Erfordei'nia  des  Grlanzes.  Zutritt  hatte,  wen  Serenissimus  lud, 
oder  wer  kraft  seiner  geselligen  Stellung  —  als  Ordensritter 
u.   dgl.  —  Anspruch  darauf  machen  konnte. 

Die  Aufführung  der  „Dafne"  des  Jacopo  Peri,  im  Hause 
Corsi,  ^)  hatte  als  erster  Versuch,  den  neuen  Musikstil  vor  einer 
Versammlung  gebildeter  Kunstfreunde  hören  zu  lassen ,  einen 
mehr  nur  privaten  Charakter  gehabt.  -)    Erst  mit  dem  Jahre  1600 


1)  [Hortense  Panum  fand  i.  J.  1888  in  der  Bibliothek  des  Brüsseler 
Konservatoriums  ein  paar  Überreste  aus  der  ältesten,  verschollenen 
Oper,  der  Dafne  von  Peri.  Es  sind  zwei  kleine  Stücke,  die  Jacopo 
Corsi  komponiert  hatte,  und  die  in  Peris  Partitur  als  Einlagen  auf- 
genommen wurden,  ein  kleines  Liedchen  Non  curi  la  mia  pianta  und 
der  Schlußchor  Bella  ninfa  fuggitiva.  Im  „Musikalischen  Wochenblatt" 
1888,  S.  346  sind  die  beiden  primitiven  Stücke  mitgeteilt.     (L.)] 

2)  Rinuccini  sagt  in  der  Vorrede  der  Euridice  von  der  Dafne : 
„che  incredibilmente  piacque  a  que  pochi  che  l'udirono"  und  bemerkt, 
es   sei   eine   „semplice  prova  di  quello,    che  potesse   il   canto  dell'  etä 
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feierte  der  neue  Stile  rappresentativo  im  musikalischen  Drama 
seinen  offiziellen,  feierlichen  Eintritt  in  die  Welt.  Die  Ver- 
mählung Heinrich  IV.  von  Frankreich  mit  Maria  von  Medicis, 
welche  in  diesem  Jahre  in  Florenz  glänzend  gefeiert  wurde, 
gab  Anlaß,  den  Neuvermählten  und  den  Grasten  des  Hochzeits- 
festes in  dem  soeben  erst  geschaffenen  musikalischen  Schauspiele 
etwas  völlig  Neues  zu  bieten ,  und  Ottaviano  E-inuccini  hatte 
seine  „Euridice"  sogar  eigens  als  Festspiel  für  die  Grelegenheit 
gedichtet.  Denn  die  Beziehung  auf  das  fürstliche  Brautpaar  ist 
deutlich  genug,  wenn  gleich  zu  Anfang  die  Hirten  zum  Preise 
des  Brautpaares  Orpheus  und  Euridice  singen :  „non  vede  un 
simil  par  d'amanti  il  sole".  Klüglich  ließen  die  Komponisten  — 
sowohl  Peri  als  Caccini  —  diese  Worte  von  mehreren  Solisten 
nacheinander  singen  und  dann  erst  noch  vom  ganzen  Chor 
wiederholen,  damit  sie  ja  nur  an  die  richtige  Adresse  gelangen 
und  nicht  etwa  überhört  w^erden  mögen.  Eben  wegen  dieser 
Beziehung  auf  das  erfreuliche  Ereignis  mußte  sich  aber  auch 
die  Mythe  einen  geänderten  Ausgang  gefallen  lassen.  —  Von 
dem  Verbote,  sich  nach  der  wiedererlangten  Euridice  umzusehen, 
ist  keine  Rede  —  Orpheus  bittet  sie  von  den  sonst  unerbittlichen 
Mächten  des  Orcus  los,  führt  sie  zur  Oberwelt  zurück  und  damit 
ist  es  gut  und  aus. 

Sowohl  Peri  als  Caccini  haben  jeder  für  sich  die  ganze 
Dichtung  in  Musik  gesetzt.  —  Bei  der  festlichen  Aufführung 
wurde  teils  Peris,  teils  Caccinis  Komposition  gesungen  —  was 
sehr  wohl  anging ;  denn  abgesehen  von  dem  Umstände ,  daß 
Caccini,  wie  es  seine  Art  ist,  etwas  mehr  Koloratur  und  Passagen- 
werk einmischt ,  als  der  dem  schlichteren  Tonsatze  mehr  ge- 
neigte Peri,  haben  beide  Partituren  eine  fast  doppelgängerische 
Ähnlichkeit.  Da  beide  Tonsetzer  sicherlich  ganz  unabhängig 
voneinander  arbeiteten ,  so  ist  dieser  Umstand  zugleich  eine 
ganz  interessante  Probe ,  wie  die  gewissenhafte  Befolgung  des 
florentiner  Musikprogramms  bei  gleicher  Vorlage  jedesmal  unter- 
einander fast  identische  Besultate  geben  mußte.  Die  Kompo- 
nisten waren  aus  dem  Zwange  und  Bann  des  Kontrapunktes 
unter  den  Zwang  und  Bann  des  Wortes  gekommen  —  wieviel 
sie  bei  dem  Tausche  an  künstlerischer  Freiheit  gewannen,  wäre 
zu  erörtern. 

Peri  erzählt  in  der  Vorrede  seiner  Euridice :  „e  benche  fin 
allora  l'avessi  fatta  nel  modo  appunte,  che  ora  viene  in  luce : 
nondimeno  Giulio  Caccini,  detto  Romano,  il  cui  sommo  valore  e 


nostra"  gewesen.  Indessen  erfahren  wir  von  Peri,  daß  Dafne  drei 
Carnevale  nacheinander  mit  Beifall  gehört  wurde ;  es  können  also  doch 
nicht  so  gar  wenige  gewesen  sein,  welche  sie  kennen  lernten. 
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noto  al  mondo ,    fece    l'arie  d'Euridice ,    e   alcune  del  Pastore  e 
Ninfa  del  Coro  e  dei  Cori    „al  canto    al    ballo",    „sospirate"    e 
„poiche  gl'   eterni   imperi"    —    e  questo    perche  dovevano   esser 
cantate  da    persone  dependenti  da    lui,    le   quali  arie  si  leggono 
nella    sua  composta  e  stampata    pur    dopo ,    che    questa    mia    fu 
rappresentata  a  Sua  Maesta  Cristianissima."    Aus  diesen  schlichten 
Worten    geht  deutlich    genug   hervor,    daß  Peri,    welcher    schon 
von  der  Dafne  her  als  dramatischer  Tonsetzer  die  gute  Meinung 
für  sich  gehabt,  als  eigentlicher  Komponist  der  Euridice  gemeint 
und  daß  sein  Werk  schon  in  allen  Teilen,  wie  es  gedruckt  voi*- 
liegt,    vollendet  war,    als  Caccini    den    Einfall    hatte,    seinerseits 
jene  Nummern    auch  zu  komponieren,    welche  Sängern    zufallen 
sollten,    „die    von   ihm    abhingen"    —    und  zwar,    wie    man  aus 
Peris  Aufzählung  sieht,  nicht  eben  ganz  wenige  Nummern.     Die 
vollständige    Partitur    Caccinis    scheint    also    erst    nach    der 
Hand  entstanden  zu  sein.     Ob  Caccini  bei  jenem  Stratagem  von 
der  Rücksicht  auf  die  ihm  vielleicht    genauer  bekannten  Fähig- 
keiten seiner  Sänger  geleitet  wurde,  ^)    oder    ob    es    eine    durch 
künstlerische  Eifersucht    veranlaßte  Intrigue    gegen  Peri    war,  ^) 
bleibt    jedenfalls    zweifelhaft.      Gegen  letztere  Annahme    spricht 
indessen  der  beachtenswerte  Umstand,  daß  Peri  die  Sache   ohne 
irgend    eine  Spur    von   Bitterkeit    und  Verdruß ,    ja    mit    einem 
warmen  Lobspruch  für  Caccini  erzählt,  während  Caccini  seiner- 
seits   bei    Gelegenheit    einer    Arie    aus    seinem    „Rapimento    di 
Cefalo",  welche  Peri   „nach  seiner  eigentümlichen  Vortragweise" 
(secondo  il  suo  stile)  sang,  seinen  Rival  als   „musico  eccellente" 
belobt.      Caccini    hatte  endlich    auch    gar  nicht  nötig,    sich    zur 
Komposition  eines  Teiles  der  Euridice  zu  drängen,  denn  er  war 
auf    ausdrücklichen    Befehl    des  Großherzogs    für    eben    dieselbe 
Hochzeitsfeier    mit    der    Komposition    einer    anderen   Favola    in 
musica,  eben  jenes   „Bapimento  di  Cefalo"   betraut  worden.     Es 
scheint    hiernach ,    als    habe    man    dem    Könige    von   Prankreich 
beide    Vertreter     des    neuen    Stils     eigens    vorführen    wollen. 
Caccini  selbst  erzählt:    „il  mio  Eapimento  di  Cefalo,    composto 
in  musica  da  per  me  per  commandamento  del  Serenissimo  Gran 
Duca  mio  Signore  e  rappresentato  nelle  Sposalizie  della  Cristia- 
nissima  Maria   Medici ,    Begina    di   Erancia    et    di    Navarra."  ^) 
Aber    —    seltsames  Geschick   —   obwohl  vorstehende  Worte  so 


1)  Die  Art,  wie  Caccini  an  Stelle  des  trefflichen  kleinen  Trio 
„Ben  nochier"  von  Peri  ein  herzlich  flaches,  aber  mit  Brillantpassagen 
aufgeputztes  Sopranduett  zu  setzen  für  gut  findet,  läßt  so  etwas 
vermuten. 

2)  Wie  E.  0.  Lindner  will  —  siehe  dessen  „Zur  Tonkunst". 

3)  Einleitende  Worte  zu  den  mitgeteilten  Stücken  aus  dem  „Rapi- 
mento  di  Cefalo",  welche  den  „nuove  musiche"  eingeschaltet  sind. 
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klingen,  als  habe  Caccini  das  ganze  "W^erk  in  Musik  gesetzt, 
mußte  auch  er  sich  fremde  Eindringlinge  gefallen  lassen ;  ein 
Teil  der  Chöre  rührte  von  Stefano  Venturi  del  Nibbio ,  von 
Piero  Strozzi  und  von  dem  Canonicus  Luca  Bati,  Kapellmeister 
an  S.  Lorenzo  in  Florenz. 

Einuccinis  Dichtung  der  Euridice  ist  eine  in  ihren  Grund- 
zügen  überaus  einfache.  Nach  einem  Prolog  von  sieben  Strophen, 
welcher  der  personifizierten  „Tragedia"  in  den  Mund  gelegt  ist, 
beginnt  die  eigentliche  Handlung  mit  einer  Hirtenszene  in  einem 
Hain  —  Nymphen  und  Hirten,  unter  letzteren  Aminta  (Tenor) 
und  Arcetro  (Alt)  preisen  das  Glück  des  eben  verbundenen 
Brautpaares  Orfeo  und  Euridice.  Die  ganze  Szene  ist  eine  feine 
Schmeichelei  für  das  fürstliche  Brautpaar  und  eine  Art  von 
Gratulation.  Euridice  fordert  die  Nymphen  auf ,  ihr  in  den 
Schatten  des  nahen  Hains  zu  folgen,  wo  sie  in  „frohem  Reigen" 
tanzen  wollen.  „Itene  liefe  pur",  ruft  der  Chor,  „noi  qui 
fratanto  che  sopragiunga  Orfeo  l'ore  trapasseremo  con  lieto  canto". 
'Euridice  entfernt  sich ,  begleitet  von  der  Nymphe  Dafne  und 
einigen  anderen  Nymphen.  Die  Zurückgebliebenen  ergötzen 
sich  mit  Wechselgesängen,  in  welche  immer  wieder  refrainartig 
der  Tanzchor  einfällt:  „al  canto,  al  ballo"  usw.  Orpheus  er- 
scheint, er  spi-icht  sein  Glück  aus,  Wechselgespräch  zwischen 
ihm  und  seinem  Freund  Arcetro.  Ein  Hirte  Tirsis  zieht  mit 
Flötenspiel  und  Gesang  vorüber,  er  bringt  den  Vermählten  seinen 
Glückwunsch  dar.  Diese  Szenen  schuldlosen  Glückes  werden 
von  der  voll  Schreck  und  Schmerz  herbeieilenden  „Botin"  Dafne 
(Dafne,  nunzia)  unterbrochen :  Euridice  ist,  während  sie  im  Hain 
Blumen  pflückte,  von  einer  giftigen  Schlange  gestochen  worden 
—  sie  ist  tot.  Orpheus  scheidet  mit  Worten,  welche  auf  seinen 
Entschluß  deuten ,  der  Geliebten  zu  folgen ;  besorgt  eilt  ihm 
Arcetro  nach.  Jetzt  kehren  die  übrigen  Begleiterinnen  Euridices 
zurück  —  ohne  sie.  Klagegesänge  mit  dem  Chorrefrain  „Sos- 
pirate  aure  celesti,  lagrimate  selve  e  boschi"  ertönen.  Nun 
kömmt  auch  Arcetro  zurück :  eine  göttlich  schöne  Frau,  deren 
Wagen  zwei  schneeweiße  Tauben  zogen,  erzählt  er,  senkte  sich 
vom  Himmel  zu  dem  verzweifelnden  Orpheus  herab,  sie  richtete 
ihn  auf,  sie  spi'ach  ihm  Trost  zu.  „Welche  der  Göttlichen  es 
auch  gewesen  sei",  ruft  der  eine  Hirt,  „laßt  uns  ihr  Weihrauch 
zünden,  lasset  uns  ihr  Lob  singen".  Dankchöre  beschließen  die 
Szene.  Verwandlung :  die  Unterwelt.  (ßinuccini  hält  es  für 
nötig,  sich  in  der  Vorrede  darüber  zu  entschuldigen :  „ho  seguito 
l'autorita  del  Sofocle  nel  Aiace  in  far  rivolger  la  Scena,  non 
potendosi  rappresentar  altrimente  le  preghiere  e  i  lamenti 
d'Orfeo".)  Von  der  Schützerin  Venus  geleitet,  tritt  Orpheus 
in. dem  öden,  nächtlichen  Beiche  auf.     Sie   ermahnt  ihn: 
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Del  Re,  che  sovra  l'ombre  ha  scettro  e  regno 

Sciogli  il  tuo  nobil  canto 

AI  suon  del  aureo  legno. 

Quanto  morte  t'ha  tolto  ivi  dimora 

Frega,  sospira  e  plora 

Forse  avverrä,  che  quel  soave  pianto 

Che  mosse  il  ciel,  preghi  l'inferno  ancora. 

Orpheus  bleibt  allein  zurück ;  er  läßt  laute  Klagen  ertönen, 
er  bittet  die  Schatten  der  Unterwelt,  mit  ihm  zu  weinen. 
„"Welche  Kühnheit",  ruft  Pluto,  „ein  Sterblicher  betritt  mein 
nächtliches  Reich!"  Orpheus  richtet  jetzt  seine  Bitten  an  den 
Gott.  —  „Du  rührst  mich",  antwortet  Pluto,  „aber  das  Gesetz 
meines  Reiches  ist  eisern".  Orpheus  erinnert  ihn,  wie  auch  er 
einst  von  Liebe  ergriffen  worden  —  Proserpina  vereint  ihre 
Bitten  mit  Orpheus,  und  Charon  meint :  wenn  Zeus  im  Himmel, 
Neptun  im  Meere  frei  und  ohne  Beschränkung  herrsche,  so  sei 
es  nicht  wohlgetan  ,  wenn  Pluto  durch  Gesetze  seinem  Willen 
Schranken  setzen  lasse.  Da  gibt  Pluto  nach  —  zwei  Wechi^e' 
chöre  von  Geistern  der  Unterwelt  und  der  B,ichter  ßhadamanthc  . 
drücken  ihr  Staunen  über  das  Unerhörte  aus.  Wiederum  die 
frühere  Szene  :  Arcetro  ist  wegen  des  Ausbleibens  des  Preundes 
bosorgt  —  „siehe",  ruft  der  Chor,  „da  kommt  Aminta  mit 
heitrer  Miene,  er  bringt  wohl  gute  Nachricht  von  Orpheus!" 
Und  so  ist  es  wirklich:  Euridice  lebt,  „piü  che  mai  bell'  e  viva". 
Während  die  anderen  im  Tempel  der  unbekannten  Göttin 
Weihrauch  streuten,  habe  er,  Aminta,  sich  voll  Bekümmernis 
aufgemacht,  Orfeo  zu  suchen  —  da  plötzlich  „wie  ein  Blitz" 
standen  die  Liebenden  vor  ihm.  Orpheus  kommt  jetzt  selbst 
mit  seiner  wiedergewonnenen  Euridice ;  Staunen ,  Freude  der 
Hirten:  wer  vollbrachte  das  Wunder?     Euridice  antwortet: 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Freudengesänge  und  Tänze  beschließen  das  Ganze. 

Auch  über  die  eigenmächtig  geänderte  Mythe  entschuldigt 
sich  Rinuccini.  Das  Beispiel  der  griechischen  Dichter  in  anderen 
ähnlichen  Fällen  möge  ihn  rechtfertigen,  und  Dante  lasse  den 
Ulysses  ertrinken,  obwohl  Homer  das  Gegenteil  sagt.  ; 

Sowohl  Peris  als  Caccinis  Partitur  wurde  1600  in 
Florenz  gedruckt,  die  Komposition  Peris  sogar  1608  ein  zweites 
Mal  in  Yenedig.  ^) 

Wie  sehr  verwandt  beide  Kompositionen  untereinander  auch 
sind,  man  wird  kaum  zögern  dürfen,  Peri  den  Preis  zuzuerkennen. 
Es  liegt  ein  weit  feinerer  Duft  von  Empfindung  über  seiner 
Musik.  Zuweilen  ist  es,  als  wolle  sich  bei  ihm  durch  die  un- 
aufhörliche Pezitation  der  Wohllaut  echter,  richtiger  Musik 
hörbar  machen ;  leider  übertönt  ihn,  kaum  daß  er  sich  gezeigt, 
das  Geklapper  des  Stile  rappresentativo.  Einen  Moment  bei 
Peri   hat    aber    nicht    einmal    der    Stile    rappresentativo    zu    er- 

1)  Caccinis  Komposition  ist  betitelt: 
L'EVRIDICE 
COMPOSTA  IN 
MVSICA 
in  Stile  rappresentativo  da  ■] 
GIVLIO  CACCINI 
detto  Romano 
IN    FIRENZE 
APPRESSO  GIORGIO  MARESCOTTI 
MDC. 
Hochfolio.      Die    Widmung   ist    an    Giovanni    Bardi    gerichtet.      Die 
Komposition  Peris  führt  den  Titel :-,,Le  musiche  di  Jacopo  Peri  nobil 
Fiorentino  sopra  l'Euridice  dal  Sign.  Ottavio  Rinuccini,  Rappresentate 
nello  Sposalizio  della  Cristianissima  Maria  Medici  Regina  di  Prancia  e 
di  Navarra.     In  Piorenza,   appresso   Giorgio  Marescotti  MDC."     Die 
Widmung,  datiert  vom  6.  Februar  1600,  ist  überschrieben :  Alla  Chris- 
tianissima  Maria  di  Medici  usw.    Man  bemerke :  Peri  widmet  sein  Werk 
der  Königin  und  erwähnt  sowohl  in  der  Dedikation  als  auf  dem  Titel- 
blatte der  Hochzeitsfeier.     C_accini_schweigt  von  letzterer  und  dediziert 
seine  Komposition  dem  Grafen  Bardi.     Ein  schlagender  Beweis,  daß 
die  Komposition  der  Festoper  nicht  Caccini,   sondern  Peri  zugedacht 
gewesen.     Die  venezianische  Ausgabe    der    Oper   Peris    erschien   bei 
Alessandro  Raverii,     [Caccinis  Euridice  ist  zum  großen  Teil  abgedruckt 
in  Eitners   Publikationen,  Bd.  X.     Ein  Abdruck  von   Peris  Euridice 
erschien  1863  bei  G.  G.  Guidi  in  Florenz.! 
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quetschen  vermocht.  Es  ist  der  still  in  sich  selige,  wonne- 
atmende  Gesang,  mit  welchem  der  aus  dem  Orcus  mit  Euridice 
zurückkehrende  Orfeo  Luft  und  Licht  und  Sonne  begrüßt: 
„Gioite  al  mio  canto"  —  wie  ein  Märzveilchen,  das  mitten  in 
weiter  und  breiter  Öde  aufgeblüht,  duftet  uns  die  schlichte, 
anmutige ,  wenn  auch  ihren  deklamatorischen  Ursprung  nicht 
ganz  verleugnende  Melodie  an,  Caccini  bringt  die  Stelle  zum 
Erstaunen  ähnlich  —  aber  es  fehlt  ihr  die  zarte  Anmut,  welche 
sie  bei  Peri  besitzt.  Letzterer  läßt  gelegentlich  in  kleinen 
mehrstimmigen,  geistreich  behandelten  Sätzchen  auch  den  wohl- 
geschulten Tonsetzer  erkennen.  Im  ganzen  macht  sowohl  Pens 
als  Caccinis  Komposition  den  Eindruck  ermüdender  Monotonie, 
wozu  insbesondere  die  stockenden  Versabsätze  und  die  bleischwer 
nachschleppenden  Kadenzen  mit  der  letzten  Haltenote  bei  Rede- 
schlüssen das  meiste  beitragen.  Diese  ausgehaltene  Schlußnote 
galt  aber  so  sehr  für  das  Richtige  und  Angemessene,  daß  Doni 
sie  nur  bei  Fragen  durch  eine  kurze  (schwarze)  Note  ersetzt 
wissen  will.  "Weit  entfernt,  durch  diese  ängstliche  Beobachtung 
der  Interpunktion  den  Charakter  einer  lebendig  fließenden  Rede 
zu  erhalten,  bekommt  der  Vortrag  etwas  eintönig  Psalmodierendes, 
so  verschieden  er  sonst  auch  von  der  kirchlichen  Psalmodie  ist : 

Pastore  del  coro,  Peri  (1,  Szene). 
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pur    vi  con-giun-se  il  ciel,  ö      di  fe  -  li  -  ce  u.  dergl.  m. 


Diese  Schwerfälligkeit  der  Rezitation  steckt  der  italienisch- 
dramatischen  Musik  noch  lange  in  den  Gliedern.  Die  Empfindung 
des  Lastenden  wird  durch  die  unbelebten  liegenden  Bässe  ge- 
steigert. Meist  sind  es  die  Grundtöne  der  Dreiklänge ,  —  es 
ist  völlig  eine  Erquickung ,  wenn  man  zwischendurch  einmal 
einen  Sextakkord  zu  hören  bekommt.  In  ganz  engem  Kreise 
leitereigener  Harmonie  (zumeist  Tonika,  vierte  und  fünfte  Klang- 
stufe) wird  Ohr  und  Sinn  des  Hörers  in  einem  fast  ängstigend 
beengten  Bezirk  festgehalten ,  aus  welchem  ihn  keine  Aus- 
weichung in  irgend  eine  andere  Tonregion  befreit.  Der  Gesang 
bewegt  sich  innerhalb  der  liegenden  Harmonie  wie  in  einem 
Käfig  herum,  und  insgemein  ist  es  dann  erst  der  Redeschluß, 
welcher  ihn  aus  dem  Banne  für  einen  Moment  erlöst.  Hat  eine 
Person  ihre  Rede  geendet,  so  beginnt  die  folgende  des  andern 
Interlokutors  allenfalls  ganz  ohne  Rücksicht  auf  die  Tonalität, 
in  welcher  jene  schloß :  ^) 

Aminta.  (Pari) 
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1)  [Die  Eigentümlichkeit  des  stile  recitativo  beim  Wechsel  der 
Personen  im  Dialog  auf  Tonalität  bisweilen  keine  Rücksicht  zu  nehmen, 
darf  man  nicht  ohne  weiteres  als  Ungeschicklichkeit  kennzeichnen,  wie 
Ambros  oben  zu  tun  scheint.  Schon  der  Umstand,  daß  die  Oper  bis  tief 
ins  17.  Jahrhundert  hinein  diesen  Zug  immer  wieder  aufweist,  müßte  zu 
denken  geben.  In  der  Tat  gibt  es  schon  bei  Peri  Stellen,  wo  gerade  das 
Aufgeben  der  Tonalität  als  ein  Ausdrucksmittel  von  starker  Wirkung  in 
echt  künstlerischer  Weise  verwendet  ist.  Ein  solche  Stelle  von  eminenter 
dramatischer  Wirkung  ist  die  Erzählung  der  Dafne  von  Eurydicens  Tode. 
Während  Orfeo,  Tirsi,  die  Hirten  alle  das  junge  Glück  der  Vermählten 
preisen,  stürzt  plötzlich  Dafne  mit  Weherufen  auf  die  Bühne,  dem  Biß 
der  Schlange  sei  Euridice  zum  Opfer  gefallen.  Hier  ist  nun  der  jähe 
Wechsel  der  Stimmung  sehr  glücklich  getroffen  durch  das  plötzliche 
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g  moU  beim  Eintritt  der  Daf  ne  nach  dem  C  dur  und  a  moll  (mit  Schluß  in 
A  dur) ,  das  eine  ganze  Strecke  vorher  herrschend  -war.  Mit  dem 
plötzlichen  Eintritt  einer  neuen  Stimmung  plötzlich  die  Tonart  zu 
wechseln  ist  durchaus  wohlmotiviert.  Die  Stelle,  übrigens  ein  hervor- 
ragendes Beispiel  von  ausdrucksvollem  Sprachgesang,  folge  hier.  Sie 
zeichnet  sich  durch  sehr  wirksame  ünstetigkeit  der  Harmonik  aus,  im 
Gegensatz  zu  der  Stetigkeit  des  unmittelbar  vorhergehenden: 

Orfeo. 
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Dafne  ritorna  in  scena  sola. 
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Die  Bezifferung,  welcher  Caccini  in  seinen  „Nuove  musiche" 
so  viele  Sorgfalt  zuwendet ,  ist  in  der  Euridice  —  sowohl  in 
seiner  als  in  jener  Peris  —  auf  die  nötigsten  Andeutungen  be- 
schränkt. ^)  Aus  der  eigentlichen  dialogisierenden  Rezitation, 
welche,  wie  Eaesewetter  richtig  bemerkt,  „von  einem  Scarlatti- 
schen  Rezitativ  noch  himmelweit  verschieden  ist",  ^)  heben  sich 
indessen  einzelne  ariose  Stellen  —  zuweilen  nur  kurze  Phrasen, 
welche  allenfalls  refrainartig  wiederkehren,  wie  der  einigemale 
wiederkehrende  Ausruf  des  Orfeo  im  Orcus : 
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Der  weitere  Verlauf  der  Szene,  besonders  von  Dafnes  Erzählung 
an :  „Per  quel  vago  boschetto",  ist  übrigens  ein  hervorragendes  Beispiel 
des  rezitativischen  Stils.  Schon  Doni  führt  diese  Szene  als  ganz  be- 
sonders gelungen  an.] 

1)  Die  ziemlich  reiche  Bezifferuug  der  in  Kieseweter's  „Schicks,  u. 
BeschafiFenheit  des  weit).  Ges."  mitgeteilten  Proben  ist  Zutat.    So  be- 


M 


ziffert  z.  B.  Kiesewetter  einmal  (S.  88)  rr« ^yr  wo   es  in 

0       6       0 
Peri's  Original  bloß  heißt  -TZ. 

2)  G.  d.  M.  S.  75. 
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Caccini. 
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Die  „Arie"  erscheint  ausdrücklich  unter  diesem  Namen  („si 
ripete  sopra  la  medesima  aria"  heißt  es  bei  der  zweiten  Strophe 
des  Hirtengesanges  des  Tirsis  bei  Peri,  und  der  Schlußgesang 
bei  Caccini  trägt  die  Überschrift :  Aria  a  cinque),  aber  in  der 
Weise,  wie  die  Arien  in  den  ,.Nuove  musiche"  Caccinis,  das 
heißt  als  Singen  mehrerer  Strophen  nach  denselben  Noten. 
Letzteres  ist  sowohl  bei  Sologesängen,  als  bei  Chören  der  Fall. 
Wie  in  jenem  Werke  Caccinis  wird  der  eigentliche  Charakter; 
der  Arie  auch  hier  von  der  Deklamation  erdrückt.  Wo  man 
einfache  cantable  Melodie,  Liedmäßiges  erwarten  sollte,  wie  bei 
dem  Hirtenliede  des  Tirsis,  bekommt  man  wieder  Deklamation 
zu  hören ,  hinter  welcher  die  liedmäßige  Melodie  wie  hinter 
einem  Eisengitter  gleichsam  hervorlugt.  Statt  die  Mächte  der 
Unterwelt  durch  die  Macht  süßen  Gesanges ,  durch  Wohllaut 
der  Melodie  zu  rühren  (wie  Glucks  Orfeo  tut  —  Monteverdes 
Orfeo  trägt  dagegen  wieder  eine  höchst  abenteuerliche  Colora- 
turarie  vor),  lamentiert  Peris  und  Caccinis  Orfeo  im  herkömm- 
lichen ^)  Stüe  recitativo  e  rappresentativo,  wie  er  die  allgemeine 
Sprache  der  Oper  ist,  wie  ihn  auch  Pluto,  Proserpina,  Charon  usw. 
singen.  Wenn  nun  auch  Caccini  und  Peri  wirklich  bemüht 
gewesen  sind ,  ihrem  flehenden  Orfeo  Töne  leidenschaftlicher 
Klage ,  leidenschaftlichen  Schmerzes ,  leidenschaftlicher  Bitte, 
dringenden  Flehens  in  den  Mund  zu  legen  —  so  ist  es  doch 
nur  Rede  im  Sinne  des  musikalischen  Drama,  nicht  Gesang, 
der  den  Mächten  des  Orcus  als  etwas  ihnen  Ungewohntes  ent- 
gegenträte. Orpheus  bewegt  sie  als  Redner,  nicht  als  Sänger. 
Man  begreift  nicht,  wai'um  sie  an  dem,  was  Orpheus  sie  hören 
läßt,  etwas  besonderes  finden,  gerührt  werden  vmd  warum  Pluto 
meint:  „Si  dolci  preghi  e  si  soavi  accenti  non  spargeresti  in 
van"  usw.  Nur  jenes  „gioite"  usw.  des  Orpheus  nach  seiner 
Wiederkehr  aus  dem  Orcus  hebt  sich  wirklich  als  geschlossener 
arioser  Satz  aus  seiner  Umgebung.  Wie  im  Traume  ahnen 
zuweilen  die  Tonsetzer,  wo  etwa  eine  Arie  (im  sjDäteren  Sinne 
des  Wortes)  an  rechter  Stelle  wäre,  und  da  erscheint  insgemein 


1)  Damals  allerdings  doch  noch  neu,  nicht  abgebraucht!    (L.) 
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ein   verkümmerter ,    oder   vielmehr  unentwickelter   Ansatz ,    wie 
eine  ferne  Andeutung;  so  gleich  in  der  ersten  Szene  bei  Peri: 

(Peri  Sc.  1.) 
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Caccini  bringt  die  Stelle    ungleich    trockener   und  vollends 
zur  Rezitation  verholzt : 

Caccini. 
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Manches  bei  Caccini  sieht  wiederum  aus,  wie  der  allererste 
Keim  zu  den  künftigen  Bravour-  und  Koloraturarien: 


Ninfa  del  Coro 
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Da  haben  wir  wieder  den  wohlbekannten  Koloraturstil  der 
„nuove  musiche"  !  Ganz  irrig  aber  wäre  es,  wegen  solch'  ver- 
einzelter Stellen,  welche  in  Caccinis  dramatischer  Musik  doch 
eben  auch  nur  ausnahmsweise  vorkommen,  behaupten  zu  wollen, 
in  ihm  kündige  sich  der  reichverzierte,  wie  in  Peri  der  drama- 
tisch-deklamatorische Stil  der  späteren  italienischen  Musik  an,  ^) 
Peri  und  Caccini  verfolgen  beide  dasselbe  Ziel :  den  ihnen  von 
Bardi-Corsis  wegen  anbefohlenen  „Stile  rappresentativo "  ;  und 
ganze  große  Partien  beider  Partituren  sehen  geradezu  aus,  als 
habe  einer  den  andern  abgeschrieben  und  nur  hin  und  her  kleine 
Abänderungen  gemacht,  —  so  ist  z,  B.  in  der  Klage  der  Nymphen 
und  Hirten  um  Euridice  diese  Ähnlichkeit  im  höchsten  Grade 
auffallend.  Sieht  man  aber  in  diesen  letzteren  Gesängen  näher 
zu ,  wird  man  bekennen  müssen ,  daß  Peri  hier  in  scheinbar 
kleinen  Zügen  ganz  andere  und  tiefere  Gefühlssaiten  anschlägt, 
als  es  Caccini  hat  gelingen  wollen. 

Man  muß  Caccini  und  Peri  das  Zeugnis  geben ,  daß  sie 
die  natürliche  Betonung  der  gewöhnlichen  Bede  zum  besten  ihres 
Stile  rappresentativo  mit  feiu  hörendem  Ohr  behorcht  haben.  In 
diesem  Sinne  sind  sie  echte  „Nachahmer  der  Natur"  und  so 
realistisch  wie  möglich.  Es  ist  dieses  kein  "Widerspruch  gegen 
die  obige  Bemerkung,  der  Ton  habe  etwas  Psalmodierendes. 
Denn  sobald  die  einfache  Redeweise  aus  ihrer  nicht  bestimm- 
baren Tonhöhe,  in  eine  bestimmbare  hineingerückt ,  das  heißt, 
sobald  sie  zum  Gesänge  wird ,  muß  sie  sich  irgendwie  künst- 
lerisch stylisieren,  als  Psalmodie,  als  „Stile  rappresentativo"  oder 
als  Bezitativ  im  neueren  Sinn.  Innerhalb  jeder  dieser  Kunst- 
formen ist  es  möglich ,  der  natürlichen  Betonung ,  dem  natür- 
lichen Bedeakzent  gerecht  zu  werden.  Der  sonst  so  besonnene 
und  durchaus  wohlmeinende  Kiesewetter  charakterisiert  den  Stil 
der  Florentiner  dramatischen  Musik  mit  den  Worten :  „Die 
Bezitation,  mit  einem  Basso  continuo  begleitet,  ist  eben  so 
kläglich  als  steif  und  jedes  Ausdruckes  bar".  Viel- 
mehr  ist    aber    durchweg    ein    sehr    ernstliches ,    sehr    ehrliches 


1)  Wie  E.  0,  Lindner  tut,  den  ich  hier  von  dem  Vorwurf  der 
Gesichtspunktsucherei  und  Unterschiedmacherei  keineswegs  freizu- 
sprechen vermag. 
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Streben  nach  Ausdruck  wahrnehmbai' ,  und  oft  genug  ist  auch 
der  richtige  Ton  getroffen,  besonders  in  Momenten  des  Schmerzes 
und  der  Klage.  Sogar  wir  empfinden  es  noch  durch  alle 
Monotonie  und  schleppende  Schwerfälligkeit  der  psalmodierenden, 
für  uns  (an  Glucksche,  Mozartsche  Eezitative  Gewöhnte)  fremd- 
artig klingenden  Rezitation  hindurch.  Auch  hier  „mochte  (und 
mußte)  der  Sänger  nachhelfen".  Manches,  das,  in  den  Noten- 
zeichen angeschaut,  eben  nach  gar  nichts  aussieht  und,  gleich- 
giltig  abgesungen,  nach  gar  nichts  klingt,  gewinnt,  wenn  es 
gut  und  mit  Ausdruck  vorgetragen  wird,  Leben  und  Ausdruck. 
Das  ehrliche  Streben  der  Tonsetzer  nach  Wahrheit  ist  kein 
fruchtloses  geblieben.  ^)     Im  gesteigerten  Ausruf  des  Orfeo 
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gebraucht  Peri ,  um  der  "Wahrheit  des  Ausdrucks  willen ,  in 
wirksamer  Weise  die  Fortschreitungen  in  verminderter  Quinte 
(c-fis  und  d-gis),  welche  nach  kontrapunktischen  Prinzipien  unter 
die  verbotenen ,    ja   unter    die    „unmöglichen"    gehören.     Schon 


1)  Ich  habe  die  erwähnte  Szene  der  Klage  um  Euridice  nach 
Peris  Komposition  von  der  Stelle:  „Dunqu'fe  pur  ver"  an  wiederholt 
öffentlich  aufführen  lassen.  Die  Sänger  (Solisten  und  Chor)  gewannen 
die  Sache  mit  jeder  Probe  lieber,  und  die  Wirkung  auf  die  Zuhörer 
war  jedesmal  eine  große.  Der  einigemal  wiederholte  Zug,  den  man 
in  der  Aufzeichnung  kaum  beachtet,  wie  auf  das  „Sospirate"  der 
Nymphe  der  volle  Chor,  wie  auf  ein  Stichwort  antwortend,  einfällt  — 
der  Gegensatz  des  Unisono-Chores  „cruda  morte"  zu  dem  in  seiner 
Einfachheit  so  volltönigen  fünfstimmigen  „Sospirate"  usw.  wirkt  zauber- 
haft. Von  reizendstem  Wohlklang  ist  das  kleine,  auch  kontrapunktisch 
treffliche  Trio  „ben  nocchier".  Caccini  hat  das  alles  ähnlich ,  sehr 
ähnlich,  aber  viel  geringer.  Und  doch  wurde  gerade  diese  Stelle  1600 
in  Florenz  nach  seiner,  nicht  nach  Peris  Komposition  gesungen. 
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Doni  hebt  diese  Stelle  beifällig  hervor  und  bemerkt  dazu:  „Si 
esprimono  ancora  bene  questi  lamenti  interrotti,  come :  ohime, 
ahi  lasso,  oh,  ah,  con  intervalli  duri  e  straordinarj, 
e  diversi  dove  si  reiterano".^)  In  stufenweisen  ^)  Fortschreitungen 
findet  Doni  hinwiederum  den  Ausdruck  des  Großartigen :  „il 
procedere  di  salti  non  solo  verso  l'acuto,  ma  anco  verso  il  grave 
esprime  il  costume  grande  e  magnifico ;  il  che  e  stato  ottima- 
mente  osservato  dal  Peri,  dove  introduce  Plutone  che  risponde 
ad  Orfeo,  che  lo  supplicava  a  rendergli  Euridice  con  magnanimo 
costume  quelle  belle  parole : 
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Caccini   bringt  diese  Stellen   minder  kühn  und  viel  gleich- 
gültiger : 
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Es  ist  bemerkenswert,  daß  Doni  von  Caccinis  Euridice, 
welche  er  doch  gekannt  haben  muß,  völlig  schweigt,  dagegen 
aus  Peris  Komposition  (und  aus  Monteverdes  „Arianna")  mehr 
als  ein  lehrreiches  Beispiel  dramatisch  wahren  Ausdrucks  herbei- 
holt. So  bemerkt  er:  „che  questi  omei,  o  interiezioni  dolenti 
fanno  buonissimo  effetto  proferite  in  sincopa,  come  qtii  si  vede 
neir  Euridice:" 


1)  Della  mus.  scen.  Parte  I:  alcune  altre  osservazioni  per  le 
musiche  sceniche  (Opp.  II.  Band,  Anhang  S.  35). 

2)  Der  Ausdruck  kann  leicht  mißverstanden  werden.  Gemeint 
sind  nicht  stufenweise  diatonische  Fortschreitungen,  sondern  große 
Stufen,  d.  h.  richtiger  akkordische  Sprünge.    (L.) 
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(Arcetro.)  
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So  findet  Doni    in    der  Betonung    der  Worte ,    welche    die 
wiederkehrende  Euridice  an  den  Chor  richtet : 
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den  Frageton  meisterlich  getroffen.  „Neil'  interrogazioni " ,  sagt 
er,  „non  bisogna,  che  l'ultima  nota  sia  bianca  ;  ma  piuttosto  nera 
e  veloce,  come  ha  osservato  bene  il  Peri,  dove  Eui'idice  parla 
cosi  alle  Ninfe  del  coro"   usw. 

Es  ist  merkwürdig  hier  zu  sehen,  wie  die  Geistreichen  und 
die  Kenner  die  Leistungen  der  Tonsetzer  neuen  Stiles  entgegen- 
nahmen und  beurteilten.  Zur  vollen  Würdigung  der  Arbeiten 
Peris  (und  Caccinis)  sind  jene  überhaupt  viel  Treffendes  und 
Lehrreiches  enthaltenden  Traktate  Donis  von  großer  Wichtigkeit 
—  man  muß  auch  die  Zeitgenossen  hören  und  tut  den  Meistern 
Unrecht,  wenn  man  an  sie  ganz  unbedingt  allein  nur  den  Maßstab 
anlegt,  den  wir  Späteren  uns  nach  den  Leistungen  einer  hoch 
ausgebildeten  Tonkunst  zurecht  gemacht  haben,  —  einer  Kvmst, 
für  welche  Peri  und  Caccini  vorläufig  doch  nur  erst  die  Grrund- 
züge  suchten  rmd  fanden. 

Von  großer  Wichtigkeit  für  die  dramatische  Gestaltung 
sind  endlich  die  Chöre.  Sie,  welche  in  der  späteren  italienischen 
Oper  mehr  und  mehr  in  den  Hintergrund  gedrängt  werden  und 
endlich  so  gut  wie  verschwinden,  spielen  einstweilen  eine  sehr 
wichtige  Rolle ,  wenn  auch  (nach  Art  der  griechischen  Chöre) 
mehr  nur  Anteil  an  den  Hauptpersonen  nehmend,  reflektierend, 
jubelnd,  klagend,  als  tätig  in  die  Handlung  eingreifend. 

Daß  man  im  Hause  Corsi  überhaupt  Chöre  für  zulässig 
erklärte  —  denn  in  der  Tat  ist  es  nichts  weniger  als  natürlich, 
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daß  eine  ganze  Volksmenge  gleichzeitig  bis  aufs  "Wort  dasselbe 
sagt  —  wird  dadurch  begreiflich ,  daß  es  bei  der  Reform  der 
Musik  nicht  sowohl  auf  die  einfache  Natumachahmung  (den 
Popanz  der  späteren  italienischen  Ästhetiker)  ankam ,  als  aiif 
eine  Wiedergeburt  der  Musik  in  antikem  Geiste.  Die  Griechen 
aber  hatten,  wie  bekannt,  den  Chören  große  Wichtigkeit  bei- 
gelegt. Die  Natumachahmung  des  Redetones  im  Stile  rappre- 
sentativo  usw.  sollte  eben  nur  ein  IMittel  zum  Zwecke  jener 
Wiedergeburt,  nicht  selbst  der  Zweck  sein. 

Wäre  es  streng  nach  den  Grundsätzen  der  ästhetisch-musi- 
kalischen Coterie  im  Hause  Bardi  gegangen ,  so  mußten  die 
Chöre  das  Aussehen  haben ,  wie  etwa  die  älteren  Versuche 
Paul  Hoffhaimers ,  Ludwig  Senfls  u.  a. ,  Verse  der  römisch- 
klassischen Dichter  metrumgerecht  in  Musik  zu  setzen ,  volle 
Akkorde  in  einfachsten  Harmoniewendungen,  welche  das  Vers- 
maß abtrommeln  und  wobei  natürlich  Sopran,  Alt,  Tenor  und 
Baß  in  der  Textlegung  immer  alle  miteinander  genau  dieselbe 
Silbe  auszusprechen  haben  —  daher  denn  aucb  Nachahmungen 
u.  dgl.  unmöglich  bleiben.  —  Diese  Art  von  Chorgesang  kommt 
in  der  Euridice  beider  Tonsetzer  in  der  Tat  auch  vor ,  doch 
nicht  ausschließlich.  Sie  erinnern  sich  in  den  mehrstimmigen 
Sätzchen  und  Sätzen  denn  zwischendurch  doch  auch ,  daß  sie 
ihren  kontrapunktischen  Kursus  gehörig  absolviert,  daß  sie  früher 
als  Madrigalisten  im  polyphonen  Tonsatze  geschrieben  haben. 
Gleich  der  erste  Chor  bei  Peri  „al  canto,  al  ballo"  läßt  sich 
sogar  an,  als  wolle  er  auf  gut  altniederländisch  eine  „fuga  ad 
minimam"  werden, 
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was  freilich  nicht  lange  dauert.  Caccini  fuhrt  in  demselben 
Chore  seiner  Oper  die  beiden  Soprane  gleichfalls  imitatorisch  ein. 
So  schließt  Peri  die  erste  Hirtenszene  (vor  der  Orkusszene)  mit 
einem  kurzen  fünf  stimmigen,  ganz  entschieden  polyphon  gehal- 
tenen Chor ;  wobei  nur  der  ruhigere,  aber  kräftige  und  lebendige 
Gang  der  tiefsten  Stimme  an  den  Grundbaß  der  harmonischen 
Homophonie  in  etwas  anklingt: 


368        Die  Zeit  der  ersten  musikalisch-dramatisclien  Werke. 


W 


#-=-#-P- 


:f 


:t^ 


=r 


Al-ziam  le  voci  e'l       cor  - 
1) 


W 


^ES"^=Ei 


t 


E&-_= 


can  -  tan-do  cau- 


PK 


Al-ziam  le  voci  e'l       cor 

-O 0 — 0- 


Al 


ziani   le      vo 


ci  e'l    cor 


^^=zz^fmm=^f 


~ß — h^ 


^K 


Alziam  le   vo 


ci  e'l    cor  can-tan  -  do  can- 


:p=^^ 


AI    - 


ziam  le       vo 


ci  e'l     cor 


1)  Dieser  Passus  und  ein  ähnlicher  im  Chor  „al  canto  al  ballo" 
ist  sehr  merkwürdig  und  wichtig,  weil  er  klar  zeigt,  daß  Stellen  dieser 
Art  nicht  streng  diatonisch  gesungen  wurden,  sondern  daß  der  Sänger 
z.  B.  hier  fis  statt  f  sang,  als  Hilfsnote,  —  der  Komponist  aber  aus 
guter  alter  Gewohnheit  das  j|  nicht  hinschrieb,  weil  „es  sich  ja  von 
selbst  verstand".    (Im  Chor  „al  canto"  steht  übrigens  vollends 
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Sang  der  Sänger  f,   so  entstanden  Quintparallelen,  welche  nicht  nur 
nach  damaliger  Lehre   streng  verpönt  waren,   sondern  auch  das  Ohr 

c 
beleidigen  und  abscheidich  klingen,  während  die  verminderte  Quinte  ä  f 
jeden  Anstoß  behebt.  Peri  und  Caccini  aber  hatten  ein  feingebil- 
detes  Ohr! 
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Ähnlich  im  Schlußchor:  „Biondo  arcier"  —  wiederum  mit 
leichten  Nachahmungen  usw. 

Den  homophonen  Chören  darf  man  nachrühmen,  daß  sie 
wohltönige  Harmonie,  mitunter  sogar  eine  durch  kräftigen  Cha- 
rakter recht  Avohlgefällige  haben ,  wenn  man  gleich  ebenso- 
wenig in  Abrede  stellen  darf,  was  Kiesewetter  sagt,  daß  sich  in 
ihnen  „die  Urheber  des  dramatischen  Stiles  weder  als  große 
Kontrapunktisten  noch  als  ei'finderische  Köpfe  zeigen",  "Wie 
die  Rezitation  der  einzelnen  Interlokutoren  etwas  Psalmodieartiges 
hat,  so  haben  diese  Chöre  einen  gewissen  Anklang  an  die  falsi 
bordoni  des  Kirchengesanges.  Dramatischen  Charakter,  chai*ak- 
teristische  Färbung  als  Hirtenchöre  und  Chöre  der  Gottheiten 
des  Orkus  zeigen  sie  auch  nicht  entfernt.  Erst  Monteverdi  hat 
in  seinem  „Orfeo"  den  glücklichen  Griff  getan,  durch  die  Torrn 
des  Siciliano ,  die  ihm  wie  zufällig  in  die  Finger  läuft ,  den 
richtigen  Pastoralstil  angedeutet  zu  haben ,  und  erst  Cavallis 
Geister  des  Orkus  (in  „le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide*'  und 
noch  besser  im  „Giasone")  singen  so,  daß  wir  sie  als  Bewohner 
des  Reiches  der  Unterwelt  erkennen.  "Wenn  aber  nicht  in  den 
Hirtenchören,  so  hat  doch  einmal  auch  Peri  den  Eklogencharakter 
richtig  getroffen,  und  zwar  auch  nur  durch  Anlehn vmg  an  Volks- 
musik. Das  von  drei  Flöten  auszuführende  Ritornell  des  Liedes 
.seines  Tirsis  ist  die  treue  Nachahmung  der  Musik  der  römischen 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  24 
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Pifferari.  ^)  (Francesca  Caccini,  Giulios  Tochter,  hat  hernach 
in  ihrer  Liberazione  di  Ruggiero  Peris  Dreiflötenstück  so  gut 
wie  kopiert.)  Bemerkenswert  ist  ferner,  daß  Peri  und  Caccini 
manche  Chorsätzchen  im  TJnison  singen  lassen,  —  etwas  ganz 
Neues,  wovon  sich  die  kontrapunktische  Zeit  nichts  hatte  träumen 
lassen.  Sonst  sind  die  Chöre  fünfstimmig  —  niu'  jene  im  Orkus 
machen  eine  Ausnahme  und  sind  zu  vier  Stimmen  geschrieben. 
In  den  polyphon  gehaltenen  Chören  macht  sich  melodische  Er- 
findung geltend ,  wie  es  auch  bei  Sätzen ,  in  denen  Nach- 
ahmungen usw.  vorkommen  sollen ,  unentbehrlich  ist.  In  den 
homophonen  klingt  der  Gang  der  Oberstimme  beinahe  wie  das 
zufällige  Resultat  der  vom  Komponisten  beliebten  Harmonie- 
folgen —  zum  ei'stenmale  wird  hier  mit  Akkordsäulen  gearbeitet, 
mit  wirklichen  „Folgen  von  Dreiklängen",  während  noch  bei 
Palestrina  die  Harmonie  das  Resultat  der  polyphon  nebeneinander 
hingehenden  Stimmen  ist.  In  dieser  Beziehung  sind  die  homophon 
gehaltenen  Chöre  der  Euridice  eine  merkwürdige  Ankündigung- 
der  neuen,  gründlich  veränderten  und  verändernden  Zeit.  Als 
ausdrucks-  und  empfindungsvoll  kann  man  unter  den  Chören 
nui'  den  Chorrefrain  nennen:  „Sospirate  aure  celesti,  lagrimate 
selve  e  campi",  der  wiederum  bei  Caccini  und  bei  Peri  genau 
dieselbe  Färbung  hat;  es  ist  ein  kurzer  Klageruf,  der  gerade 
durch  seine  Einfachheit  und  schlichte  Wahrheit  ergreift.  Die 
Tanzchöre  haben  den  Charakter  der  gesungenen  „Balli",  wie 
wir  sie  bei  Monteverde  u.  a.  finden,  den  eigentümlichen  Charakter 
der  Tanzmusik  jener  Zeiten  überhaupt ,  welche ,  wo  sie  sich, 
nicht  ans  Volkslied  und  den  Volkstanz  lehnt,  sondern  vornehm 
und  distinguiert  sein  will,  eine  seltsame  halbkomische  Grandezza 
annimmt  und  sich  etwas  steifbeinig  anläßt.  Bei  Peri  gestaltet 
sich  der  Schlußchor  zu  einem  in  seiner  Art  brillanten  Schluß- 
ballet :  erst  Tanzchor  zu  fünf  Stimmen,  darnach,  als  Episode,, 
ein  ganz  anmutiges  kleines  Terzett  ohne  Tanz  („questo  a  tre 
senza  ballare''  steht  dabei)  und  dann  ein  „Eitornello"'  von  In- 
strumenten, als  Balletmusik  für  zwei  Solotänzer : 


Questo  Ritomello  va  replicato  piü  volte,  e  ballato  da  due  soll  del  Coro. 
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1)  Oulibicheff  verhöhnt  das    „Dudelsackstück".     Doch  was   ver- 
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Diese  Sätze  werden  strophenweise  und  abwechselnd  wieder- 
holt. Caccini  begnügt  sich  mit  einem  strophenweise  zu  singenden 
Schlußchor.  Daß  von  Duetten,  Trios  usw.  im  Sinn  der  späteren 
Oper  keine  Rede  sein  könne ,  ist  eine  konsequente  Folge  des 
für  die  Musik  festgestellten  Prinzips.  Doch  treten  an  Stelle 
des  vollen  Chores  zuweilen  Sätzchen  zu  zwei  oder  drei  Solo- 
stimmen —  so  ist  bei  Caccini  das  „ben  nocchier"  als  Duett 
zweier  Nymphen  behandelt.  Die  Hauptpersonen  aber  singen 
immer  nur  dialogisierend.  Für  die  künstlerische  Disposition 
und  Wirkung  des  Ganzen  sind  die  Chöre  von  größter  Bedeutung. 
Das  unaufhörliche  rezitativische  Pathos  des  Dialogs  müßte  endlich 
geradehin  unausstehlich  werden,  man  würde  sich  wie  in  einer 
"Wüste  fühlen ,  deren  Ende  nicht  abzusehen  ist ,  träten  nicht 
immer,  wie  einteilende  Marksteine,  wie  erfrischende  Oasen,  die 
Chöre  ein.  Sie  werden  in  den  größeren  Szenen  refrainartig 
wiederholt  und  bringen  dadurch  eine  Art  glücklicher  architek- 
tonischer Disposition ,  eine  Art  von  Symmetrie  hinein.  Die 
Klageszene  der  Hirten  verdankt  ihre  bedeutende  Wirkung  zum 
guten  Teil  dem  immer  wieder  einfallenden  Chore :   Sospirate  usw. 

Die  Begleitung  ist  ein  einfacher  bezifferter  Baß.  Jeder 
Strophe  des  Prologs  folgt  ein  kurzes  zweistimmig  geschriebenes 
Ritornell ;   außerdem  bringt  Peri  jenes  Ritornello  des  Tirsis  für 


höhnt  er  nicht,  wo  es  sich  um  Verherrlichung  seines  Mozart  handelt? 
Natürlich  kennt  er,  was  er  weiß,  nur  aus  den  Probefetzen,  die  Burney 
für  seine  hist.  of  mus.  aus  den  Werken  herausgerissen  hat.  Daß  man 
erst  dann  ein  Recht  habe,  mit  dareinzureden,  wenn  man  die  Sachen 
gut  und  gründlich  kennt,  fällt  einem  vornehmen  Dilettanten,  wie  dieser 
Russe  war,  nie  ein. 

24* 
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drei  Flöten  und  das  oben  erwähnte  Tanzritornell.  Sonst  ist 
von  Vor-  oder  Nachspielen  oder  von  selbständiger  Instrumental- 
musik keine  Rede.  Selbst  wo  sich  das  Hirtengefilde  in  den 
Orkus  verwandelt ,  beginnt  unmittelbar  nach  dem  letzten  Takt 
des  Hirtenchores  das  Rezitativ  der  Venus.  Aus  Peris  Vorrede 
erfahren  wir,  wie  das  Orchester  besetzt  war  —  vornehme  Herren  ^) 
wirkten  mit :  Jacopo  Corsi  saß  am  Klavier  (G-ravicembalo), 
Don  Grazia  Montalvo  spielte  eine  große  Baßlaute  (Chitarrone), 
Messer  Giovan  Lapi  eine  große  Tenorlaute  (Liuto  grosso)  und 
der  gepriesene  Geiger  Michel  Angelo,  genannt  Dal  Violino,  eine 
Lira  grande,  d.  h.  einen  Kontrabaß.  Die  generalbaßmäßige 
Ausführung  der  Bezifferung  lag  also  vor  allen  dem  Herrn 
Jacob  Oorsi  und  allenfalls  dem  Messer  Lapi  ob,  welche  dabei 
in  der  Tat  Geschicklichkeit  zu  beweisen  hatten.  Sie  blieben 
den  Zuhörern  unsichtbar  —  nämlich  hinter  der  Szene.  Für 
Tirsis  Ritoi'nell  müssen  sich  ihnen  drei  Flötenbläser  gesellt  haben, 
denn  das-  von  Peri  zur  Entschuldigung  und  Motivierung  dem 
Tirsis  in  die  Hand  gegebene  „Triflauto"  ist  ein  bloßes  Phantasie- 
instrument. Francesca  Caccini  hält  im  Ruggiero  eine  solche 
Entschuldigung  nicht  mehr  für  nötig ,  sie  sagt  offenherzig : 
„Ritornello,  quäle  va  souato  con  tre  Flauti".  Die  Sänger  der 
dramatischen  Rollen  lernen  wir  aus  Peris  Vorrede  so  weit  kennen, 
daß  wir  erfahren  :  Aminta,  Signor  Francesco  Rasi  von  Arezzo  ;  -) 
Arcetro ,  Signor  Antonio  Brandi ;  Pluto ,  Signore  Melchior 
Palontrotti  —  „i  piü  eccellenti  musici  de  nostiü  tempi"  bemerkt 
Peri.  Die  Daphne  sang  ein  Knabe  aus  Lucia,  Jacopo  Giusti, 
„con  molta  grazia".  Die  Rolle  der  Euridice  war,  wie  Caccini 
seinerseits  berichtet,  Vittoria  Archilei  anvertraut,  der  „cantatrice 
di  quella  eccellenza,  che  mostro  il  grido  della  sua  fama"  (die 
Rolle  des  Orfeo  war  wohl  Pei'i  selbst  zugeteilt?). 

Der  Chor  bestand  aus  57  Personen.  Caccini  erwähnt  es 
zwar  nicht  bei  Gelegenheit  der  Euridice,  sondern  des  Rapimento 
di  Cefalo ;  da  aber  diese  letztere  Vorstellung  auch  bei  der 
Hochzeitsfeier  der  Maria  von  Medicis  stattfand,  so  waren  sicher 
dieselben  Sänger  auch  in  der  Euridice  beschäftigt.  Unter  den 
Zuhörern  befand  sich,  wie  Peri  erzählt,  auch  Orazio  Vecchi. 
"Was  wohl  der  Komponist  des  Amfiparnasso  zu  dem  neuen 
Musikstil  gesagt  haben  mag? 

Von  dem  dramatischen  Zuge  der  Euridice  ist  in  den  Stücken 
aus  „II  rapimento  di  Cefalo",  welche  Caccini  den  „Nuove  musiche" 


1)  —  —  dentro  la  Scena  fü  sonata  da  Signori,  per  nobilta  di 
sangue  e  per  eccellenza  di  musica  illustri. 

2)  Caccini  gedenkt  seiner  in  den  „nuove  musiche"  mit  den  Worten: 
„il  famoso  Francesco  Rasi,  nobile  Aretino,  molto  grato  servitore  all' 
Altezza  Serenissima  di  Mantova". 
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beigegeben  hat ,  so  gut  wie  nichts  zu  finden.  —  Trotz  der 
wirklichen  Darstellung  auf  dem  Theater  (wobei  jener  Chor  von 
57  Personen,  wie  Caccini  ausdrücklich  zu  bemerken  der  Mühe 
wert  findet ,  „in  mezza  luna"  aufgestellt  war)  ist  es  vielmehr 
Hof-,  Fest-  und  Konzertmusik  —  zwar  im  neuen  Stile  recitativo, 
trotzdem  aber  jenen  älteren  Festmusiken  der  Übergangszeit  ver- 
wandt, —  wenigstens  begegnen  wir  in  den  Soli  eben  den  langen 
und  langatmigen  Koloraturen,  wie  Signora  Archilei  mit  ähnlichen 
so  überaus  freigebig  war,  und  das  Ganze  hat  den  gleichen  vor- 
nehmen und  prunkhaften,  gleichsam  „hoffähigen"  Charakter, 
wie  jene  älteren  mediceischen  Festmusiken,  Erst  ein  kurzer 
sechsstimmiger  Chor  „ineffabil'  ardore"  —  der  Exposition  eines 
Madrigals  im  Monteverdistil  gleichend;  dann  eine  „Aria"  für 
Baß ,  gesungen  von  Palontrotti ,  der  Chor  da  Capo ,  Arie  für 
Tenor,  gesungen  von  Peri,  nochmals  der  Chor,  Arie  für-  Tenor, 
gesungen  von  Rasi,  und  zuletzt  ein  Schlußchor  „quand  il  bell' 
anno".  Die  sogenannten  Arien  sind  mäßig  lange  Soli,  in  den 
Grundzügen  den  Madrigalen  der  „nuove  musiche"  gleichend  — 
alle  diese  Sätzchen  aber  büden  erst  zusammen  ein  Ganzes,  dessen 
Disposition  übrigens  keineswegs  unwirksam  ist.  Die  beiden 
Chöre  sind  harmonisch  sogar  von  bedeutendem  Interesse,  denn 
der  erste  schlägt  in  der  verschiedenen  Harmonisierung  desselben 
Motives  wiederum  eine  ganz  neue,  wichtige  Bahn  ein ,  wenn 
auch  vorläufig  nur  in  leichter  Andeutung  und  wie  halb  un- 
bewußt; der  andere  (in  G-moU)  zeigt  eine  so  bestimmte  Emp- 
findung für  Paralleltonart  (B-dur)  und  Dominanttonart  (D-dui-), 
nach  welchen  beiden  in  wohlmotivierter  "Weise  ausgewichen  wird, 
daß  sich  auch  hier  die  neue  Zeit  bedeutend  ankündigt. 

Auch  die  sichere  und  ungezwungene  Behandlung  des  sechs- 
stimmigen Tonsatzes  läßt  die  wohlgeübte  Hand  eines  sehr  tüchtig 
geschulten  Musikers  erkennen,  der  in  der  Tat  zu  nichts  in  der 
Welt  weniger  Ursache  hatte ,  als  dem  Kontrapunkt  so  viel 
Schlimmes  nachzusagen ,  wie  er  seinen  vornehmen  florentiner 
Freunden  zu  Liebe  getan  hat.  Wenigstens  ist  so  viel  sicher,  daß 
Galilei,  Mei,  Corsi  usw.  mit  ihrer  ganzen  griechischen  Gelehr- 
samkeit dergleichen  nicht  entfernt  zustande  gebracht  haben 
würden,  und  daß  es  nicht  ihre  Schuld,  wohl  aber  Caccinis  und 
Peris  Verdienst  ist,  wenn  sich  die  Musik  nicht  sofort  im  Namen 
Piatons  in  die  flachste ,  naturalistischeste ,  dilettantenhafteste 
Deklamier-Singerei  und  Klimperei  verlief.  In  diesem  Sinne  ver- 
dienen die  beiden  Tonsetzer  gewissermaßen  den  gewöhnlich 
Palestrina  gegebenen  Titel  von   „Rettern  der  Musik." 

Noch  aber  verdient  eigens  hervorgehoben  zu  werden ,  was 
bisher  kaum  jemand  zu  bemerken  der  Mühe  wert  geachtet  hat : 
daß  wir  nämlich   in  Peris    und  Caccinis    Kompositionen  Werke 
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echt  florentinischen  Greistes  anzuerkennen  haben.  Suchen  wir, 
zur  Vergleichung,  diesen  Greist  vor  allem  auf  dem  Grebiete  der 
bildenden  Künste.  Jeder  mit  deren  Greschichte  Vertraute  kennt 
den  Charakter  der  Florentiner  Malerschule  von  Griotto  bis  auf 
Domenico  Ghirlandajo  und  selbst  weiter  bis  auf  Lionardo  da  Yinci 
und  Andrea  del  Sarto.  Sie  ist  die  schärfste  Beobachterin  der 
Natur,  der  Wirklichkeit ;  aus  diesen  ihren  Beobachtungen  holt 
sie  ihre  Motive  im  Großen  wie  im  Einzelnen.  Sie  müßte  rea- 
listisch heißen,  läge  in  diesem  "Worte  nicht  ein  gewisser  Neben- 
begriff des  Gemeinen ,  der  bloßen  Naturnachahmung  nach  der 
äußerlichen  Erscheinung  der  Dinge.  Aber  die  "Werke  jener 
Florentiner  haben  höheren  Charakter,  eine  eigene  Noblesse,  sie 
haben  Stil,  und  kraft  dessen  überglänzt  und  adelt  ihren 
Realismus  ein  idealer  Zug.  —  Die  Personen  in  den  Gemälden 
Masaccios,  Ghirlandajos  usw.  sehen  zugleich  aus,  wie  scharf  nach 
dem  Leben  erfaßte  und  gemalte  Bildnisse  (was  sie  auch  wirklich 
sind !)  und  wie  allgemeingültige  Repräsentanten  menschlicher 
Tj'^en  für  alle  Zeiten.  Dazu  sind  die  Florentiner,  als  die  ersten 
der  Renaissance,  wie  natüi'lich  auch  die  eifrigsten  Bewunderer 
der  Antike,  ohne  sich  doch  von  ihr  unbedingt  beherrschen  zu 
lassen.  Diese  Zixge  wiederholt  genau  der  Florentiner  Opernstil : 
die  ganz  eigene  Verbindung ,  ja  Verschmelzung  von  Naturbe- 
obachtung bis  zur  realistischen  Natiu'nachahmung  mit  jenem 
höheren  Stil,  welcher  die  Dinge  aus  der  niederen  Sphäre  des 
Alltäglichen  in  die  Regionen  des  Idealen  emporhebt  und  sie 
eben  dadurch  adelt ;  der  feine  Duft  von  Bildung,  der  sich  überall 
fühlbar  macht ;  die  eigentümliche  Florentiner  Noblesse ;  die  Ein- 
wirkung der  Antike  (hier :  der  Tradition  über  antike  Musik), 
ohne  daß  diese  zur  Despotin  werden  darf,  da  die  Künstler 
vielmehr  in  Vielem  freie  Hand  behalten.  An  technischer  Voll- 
endung, an  Schönheit  stehen  die  "Werke  der  bildenden  Kunst 
freilich  auf  einer  ganz  anderen  Stufe  —  der  Geist  aber ,  der 
jene  wie  diese  belebt,  ist  derselbe,  der  spezifisch  florentinische 
Kunstgeist.  Es  wird  erst  recht  klar,  wenn  man  den  um  nur 
wenige  Jahre  jüngeren  „Orfeo"  des  Monteverde  mit  der  „Euridice" 
der  beiden  Florentiner  vergleicht  —  der  oberitalienische,  später 
in  Venedig  seßhafte  Meister  zeigt  ganz  den  verschwenderischen 
Luxus ,  die  Prachtliebe ,  die  Freude  am  reich  Geschmückten, 
Farbigen,  Glänzenden,  die  den  Venezianern  in  den  Künsten  von 
jeher  eigen  gewesen. 

Nicht  blos  Florenz  sah  im  Jahre  1600  den  neuen  Musikstil 
ins  Leben  treten,  auch  Rom  wurde  durch  die  Aufführung  eines 
der  neuen  Richtung  angehörigen  "Werkes  mit  den  Florentiner 
musikalischen  Reformideen  bekannt  gemacht.  Dort  nahm,  wie 
es   bei  der  damaligen  Stimmung  Roms    zu    erwarten  stand,    die 
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Sache  sofort  die  Richtung  ins  Didaktische  und  Religiös-Erbauliche. 
Im  Betsaale  (Oratorio)  des  Klosters  zu  S.  Maria  in  Yallicella, 
der  Stiftung  des  h.  Philipp  Neri  ^)  wurde  das  musikalische  Drama 
„la  rappresentazione  di  anima  e  di  corpo"  aufgeführt,  Musik 
von  Emilio  de'  Cavalieri.  Die  Poesie  war  von  Laura 
Guidiccioni,  die  wir  mit  ihren  Dichtungen  jederzeit  als  treue 
Oehilfin  Emilios  antreffen.  —  Das  Werk  selbst  wurde  von  Alessandro 
Guidotti  herausgegeben ,  dem  Kardinal  Aldobrandini  gewidmet 
und  mit  einer  sehr  umständlichen  Vorrede  ausgestattet.  Der 
Text  ist  eine  Allegorie,  in  welcher  lauter  personifizierte  Begriffe, 
lauter  Abstraktionen  die  Bühne  beschreiten ,  tanzen ,  dazu  im 
Stüe  recitativo  singen  und  sich  selbst  auf  Instrumenten  begleiten, 
welche  sie  aufs  Theater  mitbringen.  Da  ist  die  „Zeit"  (il  tempo), 
das  Leben  (la  vita),  die  Welt  (il  mondo) ,  das  Vergnügen  (il 
piacere),  das  richtige  Verständnis  (1'  intelletto),  der  Körper  (il 
corpo)  usw.  Das  Ganze  ist  ein  merkwürdiges  Zurückgreifen 
auf  die  Moralitäten,  wie  sie  im  14.  und  15.  Jahrhundert  in 
Italien  gebräuchlich  waren.  Schon  der  Titel :  „Rappresentazione 
deir  anima  e  del  corpo"  ist  bemerkenswert,  denn  die  gewöhnliche 
Bezeichnung  für  das  italienische  geistliche  Drama  war  eben 
Eappresentaxione ,  sonst  auch  wohl,  und  zwar  ganz  synonym: 
Storia,  Esempio,  Misterio.  ^)  Schon  in  diesen  alten  Repräsenta- 
zionen  wurden  Gesänge  eingemischt ,  Schlußchöi'e  nach  den 
Akten,  auch  wohl  ein  sprechender  —  nicht  singender  —  Chor 
(coro  parlante).  So  finden  wir  denn  im  15.  Jahrhundert  eine 
„Rappresentazione  e  festa  d'Abraam"  von  dem  Florentiner  Maffeo 
Belcari,  eine  „Rappresentazione  di  S.  Giovanni  e  Paolo"  von 
Lorenzo  Magnifico  von  Medicis,  deren  musikalischen  Teil  Heinrich 
Isaak  besorgte,  eine  „Rappresentazione  di  S.  Panuzio"  usw., 
ja  1575  eine  „Commedia  spirituale  dell'  anima"  von  dem 
Augustiner  Valerio  da  Bologna.  ^)  Wir  begegnen  in  dem  „Spiel 
von  der  Seele"  ebenfalls  personifizierten  Begriffen,  wie:  la  me- 
moria, l'intelletto,  la  volonta,  l'odio,  la  fede,  la  sensualitä,  la 
caritä,  la  pazienza,  l'umiltä,  usw. ;  dazu  einen  Chor  von  Engeln 
und  Dämonen,  welche  um  die  Seele  streiten.  Das  Werk  Laura 
Guidiccionis  und  Emilios  erscheint  in  einem  anderen  Licht,  wenn 
man  sich  dieser  Antezedentien  erinnert  —  und  wird,  als  Vei'such 
den  neuen  Stüe  rappresentativo  auf  diese  Form  des  mittelalter- 


1)  Der  Betsaal  existiert  noch.  Am  17.  Dezember  1865  hörte 
ich  dort  das  Oratorium  S.  Griovanni  ßattista  von  einem  modernen 
römischen  Komponisten  Graetano  Capocci  —  ein  Donizettisierendes 
Machwerk. 

2)  J.  L.  Klein,  Gesch.  des  Dramas.  IV.  Das  ital.  Drama,  1.  Band, 
S.  187,  188. 

3)  a.  a.  0.  S.  189. 
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liehen  geistlichen  Schauspiels  anzuwenden,  doppelt  merkwürdig. 
Die  Gattung  behauptete  sich  zu  Rom  dann  sogar  noch  bis  tief 
ins  17.  Jahrhundert  hinein.  —  Kapsbergers  „Apoteosi  di 
S.  Ignazio",  Stefano  Landis  ..S.  Alessio"',  Marco  Marazzolis 
,.Yita  umana-'  usw.  gehören  derselben  Richtung  an,  bis  endlich 
in  Carissimis  Oratorien  die  Darstellungsweise  eine  neue  Form 
annimmt ,  insofern  an  Stelle  der  wirklichen  Aktion  ein  er- 
zählungsweise vermittelnder  „Historicus"  tritt,  und  auf  der 
Schaubühne  auch  in  Rom  die  Götter  und  Helden  der  alten  AVeit 
die  Heiligen  der  Kirche  und  die  personifizierten  Tugenden  usw. 
verdrängen.  ^) 

[Bis  in  die  allerjüngste  Zeit  war  die  Ansicht  vorherrschend, 
das  Oratorium  sei  auf  Cavalieris  Rappresentazione  zurück- 
zuführen, sowie  die  Oper  auf  Caccini  und  Peri.  Auch  Ambros 
scheint  diese  hergebrachte  Annahme  zu  vertreten ,  obschon  er 
dies  nicht  direkt  ausspricht.  Gerade  gegenwärtig  jedoch  ist  die 
frühe  Geschichte  des  Oratoriums  in  Umwälzung  begriffen.  Die 
Ergebnisse  im  Einzelnen  sind  der  Öffentlichkeit  noch  nicht  dar- 
geboten. Es  können  deshalb  hier  noch  keine  neuen,  eingehenden 
Mitteilungen  gemacht  werden ,  zumal  da  ja  auch  Ambros  in 
diesem  Bande  vom  Oratorium  nach  CavaHeri  überhaupt  nichts 
erwähnt.  Immerhin  seien  die  Quellen  angegeben,  an  denen  man 
sich  unterrichten  kann  und  die  wichtigsten  Ergebnisse,  soweit 
sie  die  Zeit  um  1600  berühren.  -)  Die  neueren  Forscher  stimmen 
fast  alle  darin  überein ,  szenisch  darzustellende  Werke ,  wie 
Cavaliei'is  ,.Rappresentazione"  von  der  Gattung  Oratorium  aus- 
zuschließen und  sie  einer  Zwischengattung  zu  überweisen,  dem 
geistlichen  Musikdrama.  Das  wesentliche  Charakteristikum  für 
das  Oratorium  des  17.  Jahrhunderts  besteht  in  dem  Vorkommen 
des  „testo",  des  Erzählers,  historicus.  Es  liegt  hier  wohl  ein 
Zusammenhang  vor  mit  der  älteren  Passion,  in  der  dem  Er- 
zähler   eine    wichtige  Rolle    zufällt.      Daß  der  testo    gegen    das 


1)  Nach  den  neueren  Forschungen  ist  das  Oratorium  Carissimis 
durchaus  nicht  als  eine  Fortbildung  der  Richtung  Cavalieris  anzusehen, 
vielmehr  sind  Oratorium  und  geistliche  Oper  als  zwei  Gattungen  aus- 
einanderzuhalten.    (L.) 

2)  Arnold  Schering.  Die  Anfänge  des  Oratoriums.  Habili- 
tationsschrift, Leipzig  1907.  Eine  Geschichte  des  Oratoriums  bereitet 
Schering  vor  für  die  ,.Handbücher  der  Musikgeschichte"  herausg.  v. 
H.  Xretzschmar.  Aufsätze  über  das  frühe  Oratorium  von  Schering 
im  Jahrbuch  der  Musikbibl.  Peters  1903  u.  Sammelbd.  der  Intern. 
Mus.  Ges.  VIII,  S.  43.  Guido  Pasquetis:  L'oratorio  musicale  in 
Italia,  Florenz  1906  ist  eine  eingehende  literarische  Studie  über  die 
Texte.  Carreras  y  Bulbena  El  oratorio  musical  .  .  .,  Barcelona 
1906  bringt  manches  Neue  besonders  über  das  spanische  Oratorium. 
A 1  a  1  e  0  n  a  s  Forschungen  über  Cavalieris  Rappresentazione  sind  wichtig, 
in  Nuova  musica,  Florenz  1905. 
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18.  Jahrhundert  hin  allmählich  aus  den  italienischen  Oratorien- 
dichtungen verschwindet ,  ist  wohl  nicht  zum  mindesten  den 
Bestrebungen  des  Textdichters  Spagna  zuzuschreiben.  Es  gab 
lateinische  und  italienische  Oratoi'ientexte.  Das  lateinische 
Oratorium  geht  zurück  auf  das  liturgische  Drama  des  Mittel- 
alters. Die  geistlichen  „Dialoge",  die  besonders  gegen  das 
Ende  des  16.  und  den  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  hin 
sich  häufen ,  sind  wohl  als  Vorläufer  des  lateinischen  Ora- 
toriums zu  betrachten.  Diese  Dialoge  sind  wohl  als  ver- 
bindendes Glied  zwischen  dem  älteren  liturgischen  Drama  des 
Mittelalters  und  dem  lateinischen  Oratorium  anzusehen.  Das 
italienische  Oratorium  ist  nicht  liturgischen  Ursprungs.  Es  geht 
wohl  zurück  auf  den  Laudengesang  des  heiligen  Filippo  Neri, 
der  im  Laufe  der  Zeit  sich  von  der  primitivsten  Schreibart  zu 
kunstvolleren  Gebilden  steigerte.  Animuccia  ist  wohl  der  früheste 
Klassiker  dieser  Gattung  durch  seine  teils  noch  liedartigen,  teils 
der  Motette  sich  zuneigenden  Laudenbearbeitungen.  Palestrina, 
die  beiden  Anerio ,  die  beiden  Nanino ,  Francesco  Scoto  u.  a. 
folgten ;  es  entstand  eine  ziemlich  ausgedehnte  Literatur  mehr- 
stimmiger Landen.  ^)  Auch  Dialoglauden  gab  es  schon  von 
Alters  her ;  Agostino  Manni  machte  die  dialogischen  Lauden 
geeignet  für  den  kunstvollen  mehrstimmigen  Satz,  auch  für  das 
neue  Rezitativ.  Das  bekannteste,  vielleicht  auch  wichtigste  Werk 
dieser  Art  ist  das  Tecdro  armonico  spirituale  des  Giov.  Franc. 
Anerio  (1619),  -)  das  als  eine  Sammlung  von  Oratoriendialogen 
anzusehen  ist.  Später  vereinigte  man  zwei  Dialoge  zu  einem 
Stück.  Schering  teilt  ein  interessantes  Beispiel  eines  solchen 
Dialogs  mit,  „die  Vertreibung  aus  dem  Paradiese"  aus  II  primo 
libro  de'  sacrificiori  Venedig  1611,  von  B.  Tommasi.  Ein  gutes 
Beispiel  des  späteren  italienischen  Oratorienstils  im  17.  Jahr- 
hundert ist  das  zweiteilige  Oratorium  Daniele  eines  unbekannten 
Komponisten,  neu  veröffentlicht  im  5.  Bande  von  Torchis  „L'arte 
musicale  in  Italia".  Der  ,.testo"  hat  darin  eine  bedeutende  BoUe. 
Es  kommen  außer  den  Bezitativen  noch  Soli,  Duette  und  En- 
sembles, fünfstimmige  Chöre  vor ,  alles  aber  nach  älterer  Art, 
die  Chöre  madrigalartig,  die  Soli  und  Duette  nicht  in  den  ge- 
schlossenen Arienformen,  sondern  mehr  frei  nach  Art  der  ariosi, 
älterer  Operagesänge.  Die  Partitur  des  Daniele  stammt  aus 
dem  Liceo  musicale  in  Bologna.  "Wie  reich  diese  Bibliothek 
ehemals  an  italienischen  Oratorien  des  17.  Jahrhunderts  war, 
ersieht    man    aus    dem    von  Haberl    angefertigten  Verzeichnis,  ^) 


1)  Vgl.    Peter    Wagner:    Ein    italienisches    Stabat    mater    in 
Kirch,  mus.  Jahrb.  1895. 

2)  Vgl.  oben  S.  89. 

3)  Vgl.  Kirch,  mus.  Jahrb.  1901. 
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das  viele  Hunderte  jetzt  verschollene  Werke  enthält.  Die  übrige 
Literatur  über  italienisches  Oratorium  ist  unten  verzeichnet.  ^) 
Nach  dieser  Abschweifung  zurück  zur  Eappresentazione.] 

Laura  Guidiccionis  Dichtung  ist  also  ein  richtiges  Mysterium 
alten  Stils ,  und  die  Grundidee ,  wie  natürlich ,  im  Sinne  der 
strengsten  Ascese  durchgeführt.  Welt,  Leben,  Körper,  Ver- 
gnügen werden  so  anschaulich  und  eindringlich  wie  möglich  in 
ihrer  Nichtigkeit  und  Wertlosigkeit  dargestellt  „ —  che  questa 
vita  e  un  vento,  che  vola  in  un  momento"  wie  es  im  Texte 
heißt  — ;  nach  den  Erläuterungen  Guidottis  sollen  z.  B.  „il 
mondo"  und  „la  vita  humana"  anfangs  prächtig  geputzt  in 
reichen  Kleidern  auftreten,  als  ihnen  aber  letztere  abgestreift 
werden ,  erscheinen  sie  elend  und  armselig ,  zuletzt  gar  wie 
Totengerippe.  Die  Vorschriften ,  welche  Guidotti  gibt ,  sind 
mitunter  erstaunlich  naiv  und  lassen  das  ganze  Schauspiel  im 
Vergleiche  zu  dem  tüchtigen  Anlauf,  welchen  man  gleichzeitig 
in  Florenz  nahm,  kindisch  genug  erscheinen.  So  soll  „il  corpo" 
bei  den  Worten  „Se  hormai  alma  mia"  etwas  von  seinem  Schmuck 
wegwerfen  —  die  goldene  Halskette  etwa ,  oder  die  bunten 
Federn  von  seinem  Hut  usw.,  die  handelnden  Personen  sollen 
musikalische  Instrumente  in  Händen  halten  und  sie  spielen  oder 
doch  dergleichen  tun,  als  ob  sie  spielten  —  ,,ma  quasto  e  una 
mera  chimera"  ruft  Doni  aus.  ^)  Emilio  dachte  anders :  dies 
werde  der  Täuschung  besser  dienen ,  als  ein  den  Zuschauern 
sichtbares  Orchester  („Concerto")  —  insbesondere  vom  „Ver- 
gnügen" sagt  Guidotti  (es  ist  der  Mühe  wert,  wörtlich  zu  zi- 
tieren) folgendes:  „il  piacere  con  li  due  compagni  sarä  bene, 
che  abbiano  stromenti  in  mano  et  si  suonino  i  loro  ritornelli ; 
uno  poträ  avere  un  chitarrone,  l'altro  una  chitarrina  alla  Spag- 
nuola  et  l'altro  un  cimbaletto  con  sonagline  alla  Spagnuola, 
che  facci  poco  rumore,  partendosi  poi  sonnerano  l'ultimo  ritor- 
nello".  Man  sieht,  wie  lebhaft  in  Emilio  die  Reminiszenzen 
an  seine  Festmusik  von  1591  waren,  wo  die  Damen  Vittoria, 
Lucia  und  Margherita  nicht  blos  sangen  und  tanzten ,  sondern 
ihren  Gesang  und  Tanz  auch  mit  Guitarre  und  Glockenspiel 
akkompagnierten.  Dem  Chor  wurden  die  Plätze  auf  der  Bühne 
(palco)  selbst  angewiesen ,  teils  zum  Sitzen ,  teils  Stehplätze, 
angesichts  der  handelnden  Hauptpersonen  —  die  Sitzenden  haben 


1)  Jahrbuch  Peters  V.  Rudolf  Schwarz  über  das  erste  deutsche 
Oratorium.  Kirch,  mus.  Jahrb.  1893  über  Carissimi,  auch  Chrysanders 
Artikel  Allg.  mus.  Ztg.  1876  u.  Mich.  Brenet,  Rivista  mus.  ital.  1897, 
S.  460  über  Carissimi. 

2)  Tratt.  della  mus.  scen.  Cap.  XL  „Che  h  cosa  ridicola,  che  gli 
attori  cantino  e  insieme  ballino  e  suonino".  Doni  erwähnt  ausdrück- 
lich EmiUos  (Opp.  II,  S.  115). 
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„beim  Singen    aufzustehen    und    dabei  entsprechend  zu  gestiku- 
lieren".    ("Welch  seltsames  Zwitterding  von  konzertmäßiger  und 
dramatischer  Aufführung.)     Das  eigentliche  Orchester  ist  hinter 
der    Bühne    aufgestellt    und    bleibt    den    Zuhörern    unsichtbar. 
Es    beschränkt    sich    auf   eine  Lira  doppia  (Gambe) ,    ein  Clavi- 
cembalo,    eine    große  Baßlaute    (Chittarrone)    und    zwei    Flöten 
„overo  Tibie    all'   antica".     Dazu    will    die  Vorschrift  Guidottis 
nicht   passen:    die    Symphonien    und    Bitornelle    seien    von    In- 
stnmienten  in  großer  Zahl  auszuführen.     „TTn  violino  suonando 
il    soprano    per    l'appunto    fara    buonissimo    effetto".     Zur  Ein- 
leitung   ist    ein    Madrigal    mit    doppelt    besetzten    Stimmen    und 
vielen  Instrumenten  vorzutragen.     Dann  hebt  sich  der  Vorhang, 
zwei  Jünglinge  treten  als  Prologus  auf,  ihnen  folgt  der  Zeitgott 
(U  tempo),  die  Instrumente  deuten  ihm  den  Ton  an  usw.     Das 
Schlußballet   bei    dem  Chor    „Chiostri    altissimi    e    stellati"    soll 
ernst ,     würdig    und    feierlich    sein ;     der    Chor    dazu     soll    mit 
doppelter    Stimmen-    und    Instrumentenzahl    ausgeführt    werden. 
"Während  der  ßitornelle  tanzen  vier  Solotänzer  „con  capriole"  (!) 
und  wenden  nach  Ermessen  bald  die  Pas  der  „Gagliarde",  bald 
jene   des    „Canario",    bald    jene    der    „Corrente"    an.      "Wir   er- 
kennen   den  Arrangeur    des  Ballettes,    welches   1589  so  großen 
Enthusiasmus  erregte !  —  Das  "Werk  mag  wohl  unter  dem  un- 
mittelbaren Eindrucke  der   „Dafne"   Peris    und    in  Florenz   ent- 
standen sein,  war  aber  ganz  sicher  für  Rom,  Emilios  Vaterstadt, 
bestimmt  —  die  Florentiner  Kunstfreunde  würden  an  der  darin 
dargelegten  Lebensauffassung  schwerlich  viel  Geschmack  gefunden 
haben.     Die   Schreibart,    die  Anordnung,    die    Deklamation    ist 
wesentlich  Florentinischer  Reformstil,  aber  weit  geringer  und  be- 
fangener, als  wir  ihn  bei  Peri  und  Caccini  finden.     Erinnert  man 
sich   jener  Florentinischen  Festmusik  Emilios    mit   ihren   Nach- 
ahmungen,   ihren  Mensuralhäkeleien  usw.,    so    macht    die  Musik 
der  Rappresentazione  geradezu  den  Eindruck  einer  sehr  absicht- 
lichen Simplizität,  welche  hier  freilich  zur  armseligsten  Kahlheit 
wird.     Emilio  geht  allem,    was  an  den  geächteten  Kontrapunkt 
erinnern  könnte,  ängstlich  aus  dem  "Wege.     In  den  Chören,  wie 
in  den  Soloparten    ist    rezitierende  Deklamation  das   einzig  Be- 
stimmende für  die  Komposition  —  von  cantabeln  Stellen,  wie  sie 
doch  bei  Peri ,    bei  Caccini  vorkommen ,    ist    so    gut  wie    keine 
Rede.     Die  Melodiebildung,    wenn    man   dieses  Wort  überhaupt 
hier  anwenden  darf,  ist  kaum  mehr  als  das  halb  zufällige  Resultat 
der  Deklamation,  steif,  herb  und  reizlos,  ja  als  wirkliche  Melodie 
kaum  kenntlich.     Die  Harmonie  bewegt  sich  im  engen  Umkreis 
weniger  Formeln    und    zeigt    stellenweise  große  Unbeholfenheit, 
ja   in  den  Akkordfolgen    zuweilen    wahre  Atrozitäten,    die    man 
nicht  einmal  mit  der   „Kindheit  der  Kunst"   entschuldigen  kann, 
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weil  einfach  ein  unverbildetes  Gehör  genügt  haben  würde,  sie 
zu  vermeiden.  Der  Pathos  der  Rede  hat  etwas  von  der  Emphase 
eines  schlechten  Predigers ,  ja  gelegentlich  etwas  an  Nacht- 
wächtergesang Mahnendes.  "Weder  Erfindung,  noch  Schönheit. 
Es  ist  ein  unaufhörliches  hölzernes  Silbengeklapper.  Die  Chöre 
sehen  aus  wie  Ealsibordoni ;  Dreiklang  nach  Dreiklang,  meist 
Stammakkorde,  allenfalls  dazwischen  ein  Sext-  oder  Quartsext- 
akkord, bei  Kadenzen  auch  wohl  die  Septime  als  Torhalt  auf  dem 
Dreiklang  der  zweiten  Stufe  vor  dem  Subsemitonium,  wo  dann 
der  Quintsextakkord  des  Dominantsej)timenakkordes  den  Schluß- 

vorbereitet  (z.  B.  -g  jp  )•     Die  Akkorde  sind  oft  übel  verbunden  — 
I     1) 
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— ^—         Für  unleidliche  Stellen  dieser  Art 
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und  für  die  gräulichsten  Querstände  hat  Emilio  kein  Ohr.  Offen- 
bare Oktav-  und  Quintparallelen  vermeidet  er  indessen.  Die 
Deklamation  folgt  auch  in  den  Chören  auf  das  Grenaueste  den 
Textworten.  Dem  Chore  „fate  festa  al  Signore-'  hat  sich  in- 
dessen Emilio  bemüht,  festlichen  Glanz  und  freudigen  Schwung 
zu  geben ;  freilich  ist  es  aber  auch  hier  beim  guten  "Willen  ge- 
blieben. Im  ganzen  "Werke  taucht  ein  einziges  Mal  etwas  auf, 
was  einer  Arie,  einer  cantabel  gemeinten  Melodie  wie  von  weitem 
ähnlich  sieht  —  aber  auch  hier  ohne  Gestalt  noch  Schöne,  un- 
geschickt in  der  Harmonie  wie  in  der  Melodie  steif  und  leblos. 
Daß  Emilio  die  schlechte  "Wirkung  der  wiederholt  vorkommenden, 
verdeckten  Quinten  nicht  hört ,  kann  nicht  "Wunder  nehmen ; 
überhört  er  doch  sonst  oft  genug  noch  Schlimmeres.  Dem  Worte 
wird  aber  wiederum  so  kleinlich  genau  Rechnung  getragen,  daß 
z.  B.  das  im  Texte  vorkommende  "Wort  „Sospiri"'  eigens  illustriert 
wird;  von  wirklichem  Ausdruck  aber  hat  Emilio  so  wenig  eine 
Idee,  daß  er  gerade  dort,  wo  vom  ..Biso  lieto"'  die  Rede  ist, 
eine  verdüsternde  "W^endung  nach  Moll  macht. 
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1)  "V\''orin  die  üble  Akkordverbindung  der  obigen  Stelle  besteht, 
vermag  ich  nicht  zu  sehen.  Es  ist  ein  Gemeinplatz,  wie  er  sich  hunderte 
mal  in  den  Werken  jener  Zeit  findet.     (L.) 
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Ist  nun  aber  das  "Werk  auch  trostlos  wie  eine  dürre  Halde, 
wo  keine  Blume  blüht ,  kein  Baum  Schatten  gibt ,  kein  er- 
frischender Quell  sprudelt,  so  darf  man  dennoch  einen  wichtigen 
Umstand  ja  nicht  übersehen :  während  Peri  und  Caccini  den 
Text  eines  wirklichen  vmd  echten  Dichters  zu  komponieren  hatten, 
welcher  zugleich  mit  seinem  edlen  "Wohllaut  auch  die  Sprache 
der  Empfindung  bis  zur  leidenschaftlichsten  En-egung  redet  — 
lag  Emilio  ob,  die  versifizierte  Prosa  (denn  „Poesie"  darf  man 
hier  nicht  sagen),  die  moralisierenden  Sentenzen,  die  erbaulichen 
Reflexionen  der  Signora  Laura  in  Musik  zu  setzen.  Daran  wäre 
wohl  auch  ein  ungleich  größeres  Talent ,  als  Emilio ,  und  eine 
ausgebildetere  Kunst,  als  die  seine,  gescheitert !  An  die  Euridice 
der  beiden  Florentiner  darf  man  denn  also  doch  noch  immer  die 
Forderung  als  an  ein  wirkliches  Kunstwerk  stellen,  an  Emilios 
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l'anima  e'l  corpo  aber  nicht.  Den  "Wert,  den  letzteres  "Werk 
beanspruchen  darf,  gibt  ihm  blos  die  Stelle,  welche  es  in  der 
Geschichte  der  di^amatischen  Musik  einnimmt.  Wäre  Emilio 
wirklich  das,  was  er  nicht  war,  gewesen,  hätte  er  zuerst  die 
Idee  eines  rezitierenden  Musikstils  gefaßt :  dann  dürften  wir  ihn, 
sein  Wei'k  möchte  aussehen,  wie  es  wollte,  als  den  „homme  de 
genie"  begrüßen,  als  welchen  ihn  der  für  ihn  ganz  ungewöhnlich 
begeisterte  Fetis  bezeichnet.  ^)  Wie  aber  die  Sachen  stehen, 
müssen  wir  Bedenken  tragen,  ihm  selbst  auch  nur  ein  glück- 
liches Talent  zuzugestehen.  Er  war  ein  geistreicher  Kopf,  fein 
gebildet,  er  hatte  sogar  seine  eingehenden  musikalischen  Studien 
gemacht,  aber  er  war  und  blieb  der  vornehme  Herr  am  Hofe, 
den  es  so  gut  wie  den  Grafen  Bardi  dilettierte,  auch  Musik  zu 
komponieren.  Er  nahm  die  Sache  übrigens  nichts  weniger  als 
flüchtig  oder  obenhin,  vielmehr  nahm  er  sich,  wenn  er  einmal 
ans  Komponieren  ging,  zusammen,  sein  Bestes  zu  geben,  es  so 
gut  und  besser  zu  machen,  als  die  andern.  Aber  das  Genre, 
an  das  sich  Emilio  gewiesen  sah,  war  zuerst  ein  ausgearteter, 
verflachter  Madrigalstil ,  Dekorationsmusik  für  Hoffeste ,  und 
später  der  neu  auftauchende,  in  seinen  Mitteln  noch  unsichere 
und  unbeholfene  rezitierende  Musikstil.  Hätte  Emilio  hundert 
Jahre  früher  oder  hundert  Jahre  später  gelebt,  so  hätte  für 
ihn  eine  eben  in  Blüte  stehende  Kunst,  die  Meisterwerk  nach 
Meisterwerk  brachte,  getan,  was  sie  sonst  für  so  viele  begabte 
Dilettanten  seiner  Art  tat:  sie  hätte  „für  ihn  gedichtet  und 
gedacht"  und  ihm  wäre  vielleicht  manches  gelungen,  was  an  sich 
erfreulich  zu  wirken  vermocht  hätte.  Jedenfalls  aber  hatte  er 
die  Freude,  glänzende  Erfolge  zu  erleben,  und  auch  die  „Kap- 
presentazione  dell'  anima  et  di  corpo"  muß  in  Born  (schon  um 
der  Neuheit  der  Sache  willen)  einen  bedeutenden  Eindruck 
zurückgelassen  haben.  Denn  schon  sechs  Jahre  später  sehen 
wir  dort  Agostino  Agazzari  mit  einem  Werke  hervortreten, 


1)  [Perl,  der  die  Sache  wissen  müßte,  erwähnt  in  der  Vorrede 
zur  Euridice  ausdrücklich,  daß  Cavalieri  der  Vater  des  rezitierenden 
Stils  gewesen  war;  das  nämliche  behauptet  Guidotti  in  der  Vorrede  zur 
Rappresentazione.  Donis  gegenteilige  Behauptung  verliert  dadurch 
erheblich  an  Gewicht,  zumal  da  Doni  viel  jünger  ist  und  kein  Zeuge 
der  Ereignisse  war.     (L.)] 

2)  [Es  sei  nicht  verschwiegen,  daß  andere  Beurteiler  Cavalieris 
künstlerische  Leistungen  nicht  so  niedrig  bewerten,  wie  Ambros. 
Rolland  (Histoire  de  l'opera  en  Europe  avant  LuUy  et  Scarlatti,  Paris 
1895,  S.  121)  findet  bei  Cavalieri  etwas  von  der  herben  Keuschheit,  die 
später  für  Carissimis  Stil  so  bezeichnend  wird;  Goldschmidt  (Studien 
zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert,  Leipzig  1 901, 
S.  5  f.)  findet  Cavalieris  Rezitativ  nicht  schlechter  als  das  von  Peri 
und  Caccini,  und  belegt  seine  Meinung  mit  Proben  aus  der  Rappre- 
sentazione.    (L.)] 
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welches  ein  Nachhall  jenes  früheren ,  nur  in  seinem  Umfang 
und  seinen  Mitteln  sehr  viel  bescheidener  ist.  Genau  genommen 
stellt  es  eine  Art  Transaktion  zwischen  dem  florentiner  anti- 
kisierenden Götter-  und  Schäferspiel  und  der  römischen  theolo- 
gisierend  -  moralisierenden  allegorischen  Rappresentazione  vor. 
Es  ist  ein  Schuldrama  mit  pädagogischer  Endabsicht.  Man  kann 
Agazzari  nichts  weniger  als  den  Vorwurf  machen,  er  sei  etwa 
kein  durch  und  durch  gebildeter  Musiker  gewesen.  Aber  die 
Wahrheit  zwingt  uns  zu  gestehen,  daß  er  auf  dem  Boden  des 
neuen  Stile  rappresentativo  seine  Sache  ganz  und  gar  nicht 
besser  gemacht  hat,  als  Emilio  —  oder  vielmehr,  daß  Emilios 
„l'anima  e  '1  corpo"  neben  Agazzaris  „Eumelio"  beinahe  noch 
das  Aussehen  eines  Werkes  von  Bedeutung  annimmt. 

Der  vollständige  Titel  lautet :  Eumelio,  dramma  pastorale 
recitato  in  Borna  nel  seminario  romano  ne  i  giorni  del  carnovale, 
con  le  musiche  delV  Armonico  intronato  ;  Uanno  160^.  Novamente 
posto  in  luce.  In  Venezia,  appresso  Ricciardo  Ämadino  MDCVI}) 
Agazzari  bezeichnet  es  ausdrücklich  als  ein  dramma  pastorale, 
das  er  über  Aufforderung  des  Don  Pedro  d'Arragona  und 
anderer  vornehmer  Kunstfreunde  binnen  der  kurzen  Frist  von 
nur    fünfzehn    Tagen    komponiert   habe.  ^)      Die    Handlung    ist, 


1)  Folio.  36  Seiten.  Ein  Exemplar  in  der  Musiksammlung  der 
Chiesa  nuova  (S.  Maria  in  Vallicella)  zu  Rom.  Fetis  (ad  v.  Agazzari) 
kennt  das  Werk  nicht.  Ebensowenig  Becker.  In  der  Dedikations- 
vorrede  widmete  er  (Agazzari)  es  dem  „illustrissimo  Signore  e  padron, 
mio  colendissimo  il  Signor  Don  Pedro  d'Arragona. 

2)  Was  er  in  der  Vorrede  darüber  sagt,  ist  zu  bezeichnend  für 
die  Zeit,  um  es  hier  nicht  mit  Agazzaris  eigenen  Worten  wiederzugeben; 
er  wolle,  sagt  er,  „rispondere  brevemente  a  qualche  appositione,  che 
tal  volta  vien  fatta  da  qualche  critico  otioso,  e  da  quelli,  che  per  saper 
meno  degl'  altrui,  piü  parlano,  e  sempre  senza  addurre  ragioni,  la  quäl 
cosa  da  Aristotele  e  detta  stolta.  Dico  adunque,  ch'  io  ritrovandomi 
in  Roma  nel  seminario  fui  persuaso  un  mese  avanti  il  carnovale  per 
trattenimento  privato  di  quella  nobilissima  gioventü  metter  in  musica 
questo  dramma,    quäle,   se   non  per  altro,   mi  piacque  per  la  bella  et 

utile  Allegoria,  ch'  io  vi  scorgeva, in  spatio  di  quindici  giomi 

per  la  brevitä  del  tempo  composi,  come  qui  apparisce,  e  nel  medesimo 
tempo   fü  imparato   e   recitato   piü  volte    nello   stesso   seminario   alla 

presenza   di  molti   Illustrissimi. Et  se   ad   alcun   paresse 

stranio  il  non  haver  io  variate  tutte  l'arie  di  tutte  le  parole,  questo 
ho  fatto,  e  per  brevitä  e  per  maggior  commoditä  di  chi  altrove  Io 
volesse  recitare,  et  anco  per  non  haver  io  trovato  ragione  alcuna, 
perchfe  si  debbi  variar  sempre  l'arie  d'uno  stesso  personaggio,  non 
mutando  egli  ie  rime,  eccettuata  perö  l'occasione  della  diversitä  de 
motivi  et  aflfetti  contrati,  dovendosi  allora  accomodar  il  compositor 
all'  affetto.  Sovienmi  auchora,  che  non  credo  che  gl'  antichi  Musici 
nelle  Commedie  et  Tragedie  loro  facesser  questo,  non  che  Omero, 
cantando  il  suo  poema  nella  lira  cambiasse  sempre  diverse  arie"  usw. 
Die  Berufung    auf  Aristoteles   und  Homer  ist  so  charakteristisch,  wie 
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trotz  des  ziemlich  zahlreichen  Personals,  ^)  eine  sekr  einfache, 
die  Musik  ist  es  nicht  minder,  ihr  Stü  erinnert  an  Emilio  del 
Cavalieris  Drama.  Nur  daß ,  noch  viel  ärmlicher ,  die  Chöre 
bloß  im  unisono  gesetzt  sind.  Vermutlich  war  den  Zöglingen 
im  Seminario  Romano  ein  mehreres  nicht  zuzumuten.  -) 

Aus  den  einzelnen  ,, Arien"  ist  etwas  wie  die  richtige 
Ahnung  einer  ordentlichen,  liedmäßigen,  wohlgegliederten,  har- 
monisch wohl  geleiteten  Melodie  herauszufühlen,  aber  allerdings 
einstweilen  nur  ungefähr  so,  wie  aus  einem  vom  Bildhauer  erst 
aus  dem  gröbsten  bearbeiteten  Steinblock ,  der  sich  weiterhin 
zur  Gestalt  runden  und  formen  soll,  die  Figur  nur  erst  roh 
und  kaum  erratbar  herausblickt.  Die  Begleitung  des  Gesanges 
ist  ein  einfacher  Baß.  Die  Deklamation  ist  bis  ins  kleinste 
hinein  sorgsam,  aber  höchst  steif  und  monoton.  Die  Handlung 
wii'd  von  Apoll  eröffnet,  der  seinen  Sohn  Eumelio  (den  ,. Schön- 
singenden") "in  die  idyllische  Einsamkeit  eines  arkadischen  Haines 
einführt ;  da  solle  er  bleiben  und  aus  der  Natur  Buhe  und 
Freude  schöpfen.  Eumelio  besingt  die  Wälder ,  die  er  nicht 
um  sroldene  Paläste  tauschen  möchte : 


Eumelio. 
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die  Hinweisung  auf  das  Vorbild  der  antiken  Komödie  und  Tragödie 
und  wie  die  kleinen  Auseinandersetzungen  über  die  wahre  Art  musi- 
kalische Dramen  zu  komponieren. 

1)  Die  Interlocutori  sind:  Apolline,  Mercurio,  Eumelio,  Plutone, 
Caronte,  Eaco,  Minos,  ßadamanto,  Corbante  nunzio,  Mansilo  pastore, 
Coro  de  vitij,  Coro  de  pastori. 

2)  Diese  Angabe  ist  nicht  ganz  zutreffend.  Es  gibt  im  Eumelio 
neben  den  einstimmigen  Chören  auch  solche  für  drei,  vier,  sogar  acht 
Stimmen.     Vgl.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  67.     (L.) 
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(2)  Qui  non  pinte  colonne  o  aureo  solo 
Ma  in  lor  vece  un  abete  et  un  cipresso, 
TJn  antro  fresco,  e  la  chiar'onda  appresso, 
Donde  in  Parnasso  poetando  volo. 

(3)  Se  giova  il  crin'  haver  di  gemme  adorno 

E  palagi  habitar  fregiati  d'oro 
E  la  materia  vinea  il  bei  lavoro 
E  servi  e  fanti  rimirar  d'intorno. 

(4)  S'egli  poi  servo  di  piü  vil  catena 
De  suoi  vani  pensier  fatto  soggetto 
E  di  furie  infernal  sozzo  ricetto 
L'impura  vita  miserabil  mena. 

Bei  der  fünften  Strophe  mischt  sich  das  Echo  ein,  —  die 
beliebte  Spielerei  der  Echoantworten,  wobei  Euf  und  antwortende 
Schlußsilben  je  eine  andere  Bedeutung  haben, 

(5)  Fiamma  del  ciel  pria  m'arda  ch'io  consonti 
La  cetra  serva  ad  dio,  privo  di  lume 

Ch'  il  cieco  volgo  inganna  col  suo 
*  Ecco. 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    lY. 
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Eumelio  redet  die  Nymphe  Echo  an,  welche  ihn  fortwährend 
mit  Antworten  neckt ,  deren  bedenklicher  Sinn  zu  der  idealen 
"Weltanschauung  des  jungen  Poeten  gar  nicht  passen  will ;'' ja^ 
das   Gespräch  wird  beinahe  zum  Wortstreit: 
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Das  Echo- Orakel  erweist  sich  mit  seinem  Schlußworte  so 
zweideutig  und  trüglich,  wie  alle  Orakel  —  „Ora"  kann  eine 
Ermahnung  an  Eumelio  sein ,  im  Grebete  Hilfe  zu  suchen  — 
(„ora",  von  „orare",  beten);  oder  es  kann  auch  heißen,  die  von 
der  Nymphe  prophezeite  Änderung  werde  sofort  eintreten  — 
(„ora"  „Jetzt").  Die  nächste  Szene  zeigt,  daß  Echo  das  letztere 
meint  und  nur  zu  wahr  gesprochen  hat.  Ein  Doppelchor  von 
Lastern,  Sopranstimmen  der  eine,  Tenore  der  andere,  tritt  auf 
und  liest  dem  jungen,  unpraktischen  Schwärmer  den  Text: 
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I.  Hör  che  sei  ne  piü  verd'anni 
Ahi,  t'inganni 
Se  i"  eta  non  godi  intera 
Mentre  son  nel'  prato  odori 
Cogli  fiori 

Grodi  lieta  primavera. 
II.  Lasci  pur  fülle  garzone 
Secca  tenzone 

Quel  ch'  Apollo  insegna  in  vano 
Canta  pur  diletti  e  gioie 
Via  le  noie 
Stendi  a  me  amica  mano 


I.  Se  sapesti,  che  piacere 
E  godere 

Giorno  e  notte  in  festa  e  giuoco 
Certo,  certo,  che  direste : 
Gioe  e  feste 
Fan  beato  in  ogni  loco, 
II.  Canti  solo  in  queste  selve 
Canti  a  belve 
Xe  si  stima  il  tuo  valore; 
Meglio  Tieni,  ove  fra  linfe 
ßive  Ninfe 
Ti  faranno  eterno  honore. 


I.  O,  se  Tuoi  ricchi  palagi 
Con  miir  agi 

Non  ti  mancherann'  altrove 
Lascia  gl'  antri,  lascia  i  boschi 
Neri  e  foschi 
Credi  a  Febo  men  ch'  a  Giove. 
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II.  Giove  gode  e  vuol  godere 
Suo  piacere 

Onde  h  prencipe  del  cielo, 
Febo  spesso  in  rozzi  panni 
Prova  i  danni 
Che  li  fa  la  neve  e'l  gelo. 

Der  satirisclie  Ausfall  des  zweiten  Choi'es  auf  die  Bettel- 
poeten fällt  zwar  aus  dem  mythologischen  Tone  des  Ganzen, 
ist  aber  sonst  lustig  genug ;  die  Laster  schließen  ihren  Gesang 
mit  folgender  Nutzanwendung: 

Lascia  dunque,  s'hai  cervello, 

Lascia  quelle 

Che  ti  toglie  un  bei  diletto; 

Viani  in  nostra  compagnia 

Hör  t'  invia. 

Vieni,  e  godi  a  suo  dispetto. 


Der  verblendete  Eumelio  läßt  sich  das  nicht  vergebens  ge- 
sein,  er  ruft : 
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Aber  die  Sache  bekommt  ihm  sehr  übel.  Er  wird  auf 
Sti^afstation  zu  Pluto  in  den  Orkus  gesteckt.  Aus  diesem  Carcer 
wird  der  junge  Student  endlich  auf  Fürbitte  und  durch  Ver- 
wendung seines  Vaters  Apoll  erlöst,  gelobt  Besserung,  und  alles 
nimmt  ein  fröhliches  Ende.  [Beachtenswert  möchte  im  Eumelio 
auch  die  Anwendung  einer  Variationenform  sein ,  die  in  den 
Opern  der  nächsten  Jahrzehnte  sich  fest  einbürgert.  Es  handelt 
sich  um  jene  Art  der  melodischen  Variation,  bei  der  das  Thema 
immer  reicher  mit  Koloraturen  geschmückt  wiedererscheint.  Ihr 
Vorbild  findet  diese  Art  der  ornamentalen  Variation  in  Instru- 
mentalstücken der  Zeit  um  1600,  wie  sie  von  den  Lautenisten, 
Cembalisten,  Orgelspielern  des  späteren  16.  Jahrhunderts  geübt 
wurde.  Bemerkt  werde  auch ,  wie  sich  hier  ein  Element  aus 
der  älteren  Kunstmusik  zum  erstenmal  in  den  neuen  Stil  ein- 
schleicht, den  die  Florentiner  Reformatoren  so  schroff  als  etwas 
ganz  Neues  der  älteren  Art  gegenüberstellten.  Schon  in  dieser 
frühen  Zeit  beginnt  die  Rückwirkung  älterer  Formelemente  auf 
den  neuen  Stil,  die  schließlich  zu  etwas  ganz  Anderem  führte, 
als  die  Florentiner  sich  vorgestellt  hatten.  Der  Eumelio  ist 
auch  beachtenswert,  weil  sich  in  ihm  das  alte  Schuldrama  zum 
ersten  Male  des  neuen  „stile  rappresentativo"  bediente.  Be- 
zeichnend ist  es  auch,  daß  gerade  die  Jesuiten  in  ihrem  semi- 
nario  sich  der  Oper  zuerst  zuwandten.  Auch  in  der  Folgezeit 
bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  haben  die  Jesuiten  die  Oper 
stark  unterstützt,  deren  Gepränge  ihren  Tendenzen  entgegenkam.] 

Unvergleichlich  bedeutender  als  Agazzaris  Schuldrama,  ja 
selbst  gegen  Perl  und  Caccini  ein  nicht  zu  verkennender  Fort- 
schritt, ist  die  Komposition  Marcos  da  Gragliano  zur  „Dafne" 
des  Binuccini.  Abermals  war  es  eine  fürstliche  Hochzeit,  welche 
den  Anlaß  bot  —  der  Sohn  Vincenzo  Gonzagas,  des  Herzogs 
von  Mantua,  vermählte  sich  1607  mit  der  Infantin  von  Savoyen. 
Binuccini  hatte  sein  Gedicht  für  die  festliche  Gelegenheit  sogar 
teilweise  umgearbeitet,  und  Marco  da  Gagliano  war  aufgefordert 
worden,   es  in  Musik  zu  setzen.  ^) 


1)  Ritrovandomi  il  carnoval  passato   in  Mantova,   chiamato   da 
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[Der  Tonsetzer,  mit  seinem  vollen  Namen  Marco  di 
Zanobi  daGlagliano,^)  wurde  wahrscheinlicli  gegen  1575  in 
dem  kleinen  toskanisclien  Städtchen  Gagliano  geboren,  als  Sohn 
eines  gewissen  Zanobi.  Als  Mitglied  der  Accademia  degl'  elevati  in 
Florenz  führte  er  später  den  Namen  :  „l'affannato",  auf  den  er  Wert 
gelegt  zu  haben  scheint,  da  er  ihn  auf  dem  Titelblatte  seiner  Dafne 
eigens  nennt.  Er  wurde  später  Canonicus  von  S,  Lorenzo ;  sein 
Musiklehrer  war  ein  anderer  Canonicus  dieser  Kirche  und  groß- 
herzoglicher Kapellmeister,  Luca  Bati,  seinerseits  Schüler  des 
Francesco  Corteccia,  Luca  Bati  hat  unter  anderm  die  (nicht  mehr 
vorhandene)  Musik  zu  einem  echt  Florentinischen  Spektakel  kom- 
poniert —  am  26.  Februar  1595  erschien  ein  prächtiger  Masken- 
zug von  18  berittenen  Paaren,  ein  jedes  von  vier  Stallmeistern 
begleitet,  in  den  Straßen  von  Florenz  unter  dem  Programm- 
Titel  „le  fiamme  di  amore"  —  dabei  ein  Wagen  mit  Sängern 
Tind  Instrumentalisten,  ^) 

Das  Erstlingswerk  des  jungen  Meisters  ist  das  1602  er- 
schienene erste  Buch  der  fünfstimmigen  Madrigale,  Im  Jahre 
1602  Avurde  Marco  Musiklehrer  der  Geistlichen  an  S,  Lorenzo; 
in  dürftigen  Verhältnissen  brachte  er  noch  einige  Jahre  zu,  denn 
der  kleine  Posten  an  S.  Lorenzo  brachte  nicht  mehr  als  2  scudi 
monatlich  ein.  Eine  einträgliche  Lebensstellung  fiel  ihm  erst 
1608  zu,  als  er  zum  Kapellmeister  an  S,  Lorenzo  ernannt 
wurde.  Es  ist  übrigens  gerade  diese  Zeit  von  1602 — 1608 
die  fruchtbarste  seines  ganzen  Lebens,  Seine  dienstlichen 
Pflichten  waren  so  gering ,  daß  sie  ihm  reichlich  Zeit  ließen 
zum  künstlerischen  Schaffen,  In  diese  sechs  Jahre  fallen 
die  ersten  fünf  Bücher  seiner  fünf  stimmigen  Madrigale,  sämtlich 
bei  Gardano  in  Venedig  erschienen ,  mit  gegen  100  Stücken, 
von  denen  allerdings  etwa  ein  Dutzend  anderen  Komponisten 
angehört.  Wie  es  Sitte  der  Zeit  war ,  nahm  Marco  in  seine 
Sammlungen  hier  und  da  Stücke  von  ihm  nahestehenden  Musikern 


quella  Altezza  per  onorarmi,  servendosi  di  me  nelle  musiche  da  farsi 
per  le  reali  nozze  del  Serenissimo  Principe  suo  figliulo  e  della  Sere- 
nissima  Infanta  di  Savoia  —  —  usw. ,  la  Dafne  del  Sign.  Ottavio 
Rinuccini  da  lui  con  tale  occasione  accresciuta  ed  abbeliita ,  fui  im- 
pieghato  a  metterla  in  musica,  il  che  io  feci  usw.  (Vorrede  der 
Dafne). 

1)  [Die  Lebensumstände  und  die  künstlerische  Wirksamkeit  des 
Marco  da  Gagliano  sind  durch  die  Studie  Emil  Vogels  in  der  Viertel- 
jahrsschrift für  Musikwissenschaft  1889  klar  gelegt  worden.  Da  Ambros 
Angaben  mit  den  neueren  Ergebnissen  durchaus  unvereinbar  sind, 
blieb  nichts  übrig,  als  seine  biographischen  Notizen  ganz  zu  streichen.  (L.)] 

2)  Vgl.  die  Mitteilung  darüber,  welche  Adrian  de  la  Fage  nach 
einem  Manuskript  des  17.  Jahrhunderts  in  der  Magliabecchiana  gemacht 
hat:  Gazetta  musicale  di  Milano,  Jahrgang  6,  Nr.  22. 
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auf,  eine  damals  übliche  Art  der  Ehrenbezeugung.  So  stehen 
hier  einige  Stücke  seines  Lehrers  Bati,  des  Pietro  Strozzi,  der 
in  der  frühen  Geschichte  der  Monodie  oft  genannt  ist  (er 
komponierte  u.  a.  mit  Striggio,  Caccini,  Merulo  die  Festmusik 
zu  der  Hochzeit  des  Franz  von  Medici  mit  Bianca  Capello), 
des  Cav.  Giovanni  und  des  Lorenzo  del  Turco.  Von  Lorenzo  di 
Turco  weiß  man  nichts  Näheres.  Er  ist  wahrscheinlich  der  Bruder 
des  Giovanni  del  Turco,  der  als  Schüler  Gaglianos  genannt  wird. 
Giovanni  wurde  wahrscheinKch  gegen  1615  Intendant  der  Hof- 
musik in  Florenz.  In  diese  erste  Schaffenszeit  gehören  auch 
die  ersten  geistlichen  Kompositionen  Gaglianos,  das  vierstimmige 
Officium  defunctoriim  v.  J.  1607,  auch  bei  Gardano  in  Venedig 
verlegt;  1608  endlich  erschien  die  Oper  Dafne.  Durch  diese 
Tätigkeit  war  Marco  da  GagUano  schon  in  jungen  Jahren  an 
die  Spitze  des  musikalischen  Florenz  gerückt.  Er  hat  sogar, 
wie  ziemlich  sicher  ist,  Peri  und  Caccini  überstrahlt,  die  nach 
1602  sehr  wenig  von  sich  hören  ließen.  Bei  Bati  hatte  er  die 
strenge  kontrapunktische  Schule  durchgemacht,  die  ältere  Satz- 
weise sich  angeeignet ,  der  er  auch  in  seinen  ersten  Werken 
noch  treu  geblieben  ist.  Seine  erste  Bekanntschaft  mit  dem 
neuen  Musikdrama  machte  er  1597,  als  er  Peris  Dafne  kennen 
lernte,  die  seit  1594  jedes  Jahr  während  des  Karnevals  wieder 
aufgeführt  wurde.  Wie  stark  der  Eindruck  auf  ihn  war,  be- 
zeugen seine  bewundernden  Worte  über  Peri  in  der  Vorrede 
seiner  Dafne,  noch  11  Jahre  später,  und  die  Oper  Dafne  selbst. 
Man  wird  wohl  nicht  fehl  gehen  in  der  Annahme ,  daß  auch 
der  junge  Gagliano  zu  dem  Kreise  gehörte,  der  sich  um  Jacopo 
Corsi  scharte ,  den  eigentlichen  Protektor  der  monodischen  Be- 
wegung. Corsi  starb,  wie  es  scheint,  im  Jahre  1604.  i)  So 
war  das  musikalische  Florenz  verwaist.  Ein  neuer  Mittelpunkt 
tat  Not,  wo  die  Künstler  und  Kunstfreunde  sich  versammeln 
konnten,  in  gemeinsamer  Arbeit  ersprießlich  wirken  konnten, 
wie  ehemals  bei  Corsi.  Diesen  neuen  Mittelpunkt  hat  Marco 
da  Gagliano  geschaffen.  Er  gründete  die  Accadefnia  degV  Elevati 
im  Jahre  1607,  nachdem  er  schon  seit  langer  Zeit  sich  darum 
bemüht  hatte.  In  einem  seiner  Briefe  teilt  Gagliano  mit,  daß 
schon  kurz  nach  der  Gründung  die  vorzüglichsten  Komponisten, 
Sänger  und  Instrumentenspieler  von  Florenz  der  neuen  Akademie 
beigetreten  wären.  Und  deren  waren  nicht  wenige  in  Florenz. 
Neben  Caccini  und  Peri  waren  damals  als  Komponisten  an- 
gesehen Bati,  der  Lehrer  Gaglianos ;  Stefano  Venturi, 
der  vier  Bücher  fünfstimmiger  Madrigale  veröffentlicht  hat,  auch 
an    der   Musik    zum  Bapimento  di   Cefalo  (1600)    beteiligt   war; 


1)  Vgl.  Vogel,  Viertelj.  f.  Mus.  wiss.  1889,  S.  415. 
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der  Graf  Alfonso  Fontaneila,  von  dem  zwei  Bücher 
Madngali  senza  nome,  d.  h.  anonym  erschienen  sind,  die  mehrere 
Auflagen  erlebt  haben;  Santi  Orlandi,  der  nach  1608  zum 
Kardinal  Ferdinand  Gonzaga  nach  Rom  ging,  von  1612  bis  zu 
seinem  Tode  1619  Kapellmeister  in  Mantua  war;  mindestens 
fünf  Bücher  seiner  Madrigale  wurden  gedruckt,  die  aber  fast 
vollständig  verschollen  sind.  Da  waren  ferner  Pietro  Strozzi, 
Antonio  Bicci,  Neri  Alberti,  von  denen  einige  Stücke 
in  Madrigalbüchern  Batis  und  Yentviris  nachgewiesen  sind, 
Alberto  di  Vivaio  und  Lodovico  Arrighetti,  die  in 
Yitalis  und  Marco  da  Gaglianos  Madrigalbüchern  vertreten  sind ; 
auch  Severo  Bonini,  der  Schüler  Caccinis,  dessen  als  eines 
der  frühesten  Anhänger  der  Monodie  noch  zu  gedenken  sein 
wird.  ^)  Unter  den  Sängern  sind  neben  Caccini  und  Peri  zu 
nennen  die  von  diesen  Meistern  selbst  hochgeschätzten  Antonio 
Brandi,  Jacopo  Giusti,  Melchior  Palantrotti,  die 
sämtlich  in  den  Aufführungen  der  frühesten  Musikdramen  mit- 
gewirkt hatten,  auch  der  hochgepriesene  Tenorist  Francesco 
Rasi  aus  Mantua,  der  in  Florenz  ein  häufiger  und  gern  ge- 
sehener Gast  war,  schließlich  Giovanni  Gualberto  und 
Francesco  Campagnolo,  die  damals  (1607)  als  „putti", 
noch  Knaben ,  schon  Aufsehen  erregten  und  noch  viele  Jahre 
später  geschätzt  waren.  In  aller  Kürze  sei  an  die  berühmten 
Sängerinnen  Vittoria  Archilei,  die  Töchter  Caccinis, 
Francesca  und  Settimia  Caccini  erinnert.  Yon  Francesca 
wird  noch  zu  berichten  sein ,  Settimia  giug  an  den  Hof  zu 
Mantua  und  heiratete  dort  den  Musiker  Alessandro  Guivizzani  -) 
aus  Lucca.  Aus  den  Vorreden  Caccinis  und  Peris  kennen  wir 
auch  eine  Anzahl  vortrefflicher  florentiner  Instrumentenspieler, 
den  Geiger  Giov.  Batt.  Jacomelli(  Grioranbattista  del  Violinö), 
den  Lautenspieler  Giovanni  Lapi,  die  Chitarronespieler 
Don  Garzia  Montalvi,  Antonio  Naldi  (//  Bardella). 
Bonini  ^)  nennt  noch  in  einer  theoretischen  Schrift  als  vor- 
treffliche Virtuosen  den  Laurenzio  Allori  (^7  Tedeschino), 
den  Lautenisten  Santi  aus  Parma,  den  französischen  Musiker 
Ballard. 

Diese  Aufzählung  wird  wohl  so  ziemlich  alles  umfassen,  was 
Florenz  an  zünftigen  Musikern  von  Rang  gegen  1607  besaß.  Man 
wird  wohl  auch  annehmen  können ,  daß  viele ,  vielleicht  die 
meisten  von  ihnen ,  Mitglieder  der  neuen  Akademie  waren. 
Protektor    war    einer    der    einflußreichsten    Freunde    Gaglianos, 


1)  Vgl.    weiter    unten    in    dem    Kapitel    über    die    monodische 
Kammermusik. 

2)  Vgl.  S.  202,  Fußn.  1. 
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der  Kardinal  Ferdinand  Gronzaga,  der  ein  vorzüglicher  Musiker 
gewesen  sein  muß ,  wenn  die  ihm  zugeschriebenen  Stücke  in 
Gaglianos  Dafne  wirklich  von  ihm  sind.  1606  hatte  Gagliano 
dem  damaligen  jungen  Prinzen  Ferdinand  sein  viertes  Madrigal- 
buch gewidmet.  Von  diesem  Jahre  an  lassen  sich  die  Be- 
ziehungen zu  den  Gonzaga  verfolgen,  die  für  den  Meister 
durchaus  von  Belang  sind.  Eine  umfangreiche  Korrespondenz 
zwischen  Gagliano  und  Mitgliedern  des  Hauses  Gonzaga  ist  im 
Archivio  Gonzaga  in  Mantua  enthalten ,  die  reich  ist  an  in- 
teressanten Mitteilungen  über  musikalische  Dinge  in  Florenz  und 
Mantua.  Auf  Einladung  des  Erbprinzen  Franz  kam  Gagliano 
Ende  1607  nach  Mantua,  um  bei  den  bevorstehenden  Festlich- 
keiten zur  Hochzeit  des  Erbprinzen  Franz  mit  Margarete  von 
Savoyen  mitzuwirken.  Er  hatte  eine  „favoletta"  mitgebracht, 
eben  die  Oper  Dafne,  auf  denselben  Text,  den  ehemals  Peri 
Tind  Caccini  schon  in  Musik  gesetzt  hatten.  Die  Aufführung 
fand  mit  sehr  beträchtlichem  Erfolge  im  Januar  1608  statt, 
wie  es  scheint.  Ein  volles  halbes  Jahr  brachte  Gagliano  als 
Gast  in  Mantua  zu ,  sicherlich  Zeuge  aller  der  glänzenden 
Veranstaltungen  —  darunter  war  auch  die  Aufführung  von 
Monteverdis  Orfeo.  Unterdessen  hatte  man  ihm  von  Florenz 
aus  die  Komposition  und  musikalische  Leitung  der  Charwochen- 
musik  angetragen.  Ob  die  von  ihm  1608  komponierten  Char- 
wochenresponsorien  identisch  sind  mit  den  1630  veröffentlichten 
ist  nicht  ganz  sicher.  Während  seiner  Abwesenheit  in  Mantua 
vertrat  ihn  sein  Freund  Peri  in  Florenz,  der  sich  überhaupt  als 
ein  neidloser  Bewunderer  Gaglianos  und  in  seiner  steten  Hilfs- 
bereitschaft als  eine  sehr  sympathische  Persönlichkeit  zeigt. 
Im  September  1608  fanden  in  Florenz  glänzende  Festlichkeiten 
statt  zur  Vermählung  des  jungen  Gosimo  von  Medici  mit  Maria 
Magdalena  von  Osterreich,  an  denen  Gagliano  zweifellos  Anteil 
hatte.  Leider  sind  gerade  über  den  musikalischen  Teil  nähere 
Berichte  nicht  vorhanden.  In  demselben  Jahre  starb  der 
Kapellmeister  an  S.  Lorenzo ,  Luca  Bati ,  und  sein  ehemaliger 
Schüler  Marco  da  Gagliano  erhielt  den  erledigten  Posten,  kurz 
darauf  die  Kanonikatspfründe  SS.  Cosimo  e  Damiano.  Damit 
hatte  Gagliano  die  angesehenste  Stellung  erreicht,  die  Florenz 
einem  Musiker  zu  bieten  hatte.  Seit  langem  war  damit  auch 
das  Hofkapellmeisteramt  traditionell  verbunden  gewesen.  Francesco 
Corteccia,  Christofano  Malvezzi,  Luca  Bati,  Marco  da  Gagliano, 
nach  ihm  Filippo  Vitali  haben  nacheinander  diese  beiden 
Amter  von  ungefähr  1550 — 1650  innegehabt.  Übrigens  hatte 
Gagliano   es  erst  den  warmen  Empfehlungsbriefen  des  Kardinals 

1)  Wichtige  Auszüge  daraus  bei  Vogel  a.  a.  ü. 
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Ferdinand  von  Gonzaga  aus  Rom  zu  danken ,  daß  er  seinen 
Mitbewerbern  vorgezogen  wurde,  von  denen  Santi  Orlandi  die 
besten  Aussichten  hatte.  Auch  der  einflußreiche  Hinuccini  hatte 
sich  für  Gagliano  verwendet.  Zu  Gaglianos  Pflichten  als  Kapell- 
meister an  S.  Lorenzo  gehörte  es  für  die  Trauerzeremonien 
geeignete  Musik  zu  komponieren ,  war  doch  S.  Lorenzo  die 
Familienkathedrale  der  Medici.  Gerade  jene  Trauermusiken 
haben  zeitgenössische  Berichterstatter  mit  hohem  Lobe  erwähnt. 
Leider  ist  alles  verloren  gegangen  und  das  ist  nicht  wenig, 
denn  im  Laufe  der  Jahre  fanden  in  S.  Lorenzo  zahlreiche 
Trauerfeiern  statt,  für  Angehörige  des  Hauses  Medici,  für 
Heinrich  IV.  von  Frankreich,  für  die  Königin  Margarethe  von 
Spanien,  für  den  Kaiser  Matthias ,  den  Kaiser  Ferdinand  II. 
imd  viele  andere.  ^)  Nach  dem  Tode  des  Großherzogs  Ferdinand 
i.  J.  1609  kam  der  kunstsinnige  junge  Cosimo  zur  Herrschaft. 
Kurz  darauf,  zwischen  1609 — 1611,  wurde  Gagliano  Hofkapell- 
meister. Als  solcher  hatte  er  für  zahlreiche  Festlichkeiten  am 
Hofe  die  Musik  zu  besorgen.  Auch  davon  ist  fast  nichts  er- 
halten ,  außer  einer  an  anderer  Stelle  noch  zu  erwähnenden 
Ballettmusik  in  Gaglianos  „Musiche"  ^)  v.  J.  1615.  Neue 
Werke  von  ihm  erschienen  überhaupt  nach  1608  nur  spärlich: 
1614  {Cantus)  Missae  et  sacrarum  cantiomim  sex  decantandarum 
vodhus  (Exemplar  in  der  Proskeschen  Bibl.  Pegensburg),  1615 
die  genannten  „Musiche",  1617  das  sechste  Buch  Madrigale 
(Exemplar  in  Bologna,  2.  Aufl.  1620).  1622  wiederum  Sacrae 
cantiones,  liber  secundus  ein-  bis  sechsstimmig  (Exempl.  in  Berlin, 
London),  1628  die  kleine  Oper  La  Flora  (Exempl.  in  Bologna, 
Modena),  1630  die  vierstimmigen  i?e5ponsona  ynaioris  hehdomadae,^) 
außerdem  einzelne  Stücke  in  den  Musiche  des  Pietro  Bene- 
detti  V.  J.  1611  u.  1613:  Bei  jmstor  und  Ecco  soUnga,  die 
ihrer  Zeit  besonders  beliebt  waren,*)  ein  fünfstimmiges  0  dolc^ 
anima  im  2 .  Buch  der  Madrigale  des  Giovanni  del  Turco 
V.  J.  1614,  ein  fünf  stimmiges  Nasce  questo  in  Filippo  Vitalis 
3.  Madrigalbuch  v.  J.  1629,  ein  achtstimmiges  Lauda  Sion  im 
2.  Motettenbuch  seines  Bruders  Giov.  Batt.  da  Gagliano,  1643. 
Äußere  Ehren  wurden  Marco  da  Gagliano  reichlich  zuteil. 
1614  wurde  er  zum  Protonotaiüo  Apostolico  ernannt,  besonders 
ehrenvolle,  geistliche  Funktionen  wurden  ihm  1617  übertragen. 
Von  Florentiner  Opern  der  Zeit  etwa  1615 — 1640   ist  in  zeit- 


1)  Die  näheren  Nachweise   darüber  s.  bei  Vogel  a.  a.  ü.  S.  511. 

2)  Vgl.  weiter  unten  in  dem  Kapitel  über  monodische  Kammermusik. 

3)  Sie  wurden,  wie  Luigi  Picchianti  mitteilt,  noch  zu  Anfang  des 
19.  Jahrh.  in  S.  Lorenzo  gesungen.     S.  Gaz.  mus.  di  Milano  1844,  Nr.  1. 

4)  So  erzählt  der  Florentiner  Arzt  Lorenzo  Parisi,  ein  Zeitgenosse 
Marcos  in  einem  seiner  Dialoge.     Vgl.  Picchiantis  Mitteilung  a.  a.  O. 
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genössischen  Berichten  oft  die  E,ede.  Der  Verlust  der  meisten 
Partituren  läßt  Sicheres  nur  über  wenige  davon  aussagen.  1615 
wurde  im  Karneval  die  Oper  Guerra  d'mnore  aufgeführt,  Text 
von  Andrea  Salvadori ,  Musik  von  Peri,  Paolo  Grazie, 
Griov.  Batt.  Signorini,  Giov.  del  Turco.  Die  bei 
Alessandro  Macchiavelli  ^)  angeführte  Euridice  von  Gagliano  und 
Peri  gehört  höchstwahrscheinlich  nur  Peri  an.  Dagegen  gehört 
die  Oper  Medoro  auf  Salvadoris  Text  mit  Sicherheit  Gagliano 
an  (1619 — 1620).  Zu  Texten  Chiabreras  wurden  zwischen  1617 
u.  1622  sechs  Opern  in  Florenz  aufgeführt,  von  denen  nur  die 
Texte  erhalten  sind,  nicht  einmal  die  Xamen  der  Komponisten 
kennt  man.  Vielleicht  war  Gagliano  an  einer  oder  der  anderen 
dieser  Opern  beteiligt.  Sie  heißen:  V Orizia,  II  Polifemo  geloso, 
II  Pianto  d'  Orfeo,  La  Pietä  di  Gosmo,  L'Ämore  sbandito,  II  Ballo 
delle  Grazie.  Andrea  Salvadori  war  Textdichter  des  Waffen- 
spiels (festa  d'arme)  Le  Fonti  d^Arenna  1623  (Komponist  nicht 
genannt),  einer  1624  aufgeführten  Canzone  delle  lodi  d'Austria 
mit  Musik  von  Peri,  einer  Azione  Sacra,  wohl  einer  Art  geist- 
licher Oper :  Rappreseniazione  di  Santa  Orsola,  Vergine  e  Martire 
mit  Musik  von  Gagliano,^)  16 24  aufgeführt,  schließlich  1624 — 1625 
der  Oper  La  Precedenza  delle  Dame  mit  Musik  von  Peri.  Alle 
diese  Partituren  sind  verloren,  erhalten  ist  nur  aus  dem  J.  1625 
die  später  noch  zu  erwähnde  Liberazione  di  Ruggiero  von 
Prancesca  Gaccini.  Von  den  späteren  dramatischen  Werken 
Gaglianos  ist  nur  die  Flora  v.  J.  1628  erhalten.  Gagliano 
erlebte  den  Verdruß,  von  Muzio  d'Effrem  (seit  1617^)  Kapell- 
meister des  Herzogs  von  Mantua)  allerlei  versteckte  Angriffe 
zu  erfahren,  über  die  er  sich  in  einem  offenen  Briefe  „ai  lettori" 
beklagte,  welchen  er  seinem  sechsten  Buche  fünfstimmiger  Madrigale 
(1622)  voranstellte.  ^)  Muzio  d'Effrem  antwortete  sehr  gründlich. 
Er  gab  1623  ^)  ein  Werk  unter  dem  Titel  heraus  :  Gensure  di  Mutio 
Effrem  sopra  il  sesto  libro  deMadrigali  di  Messer  Marco  da  Gagliano, 
maestro  di  Cappella  della  cattedrale  di  Piorenza.  Das  erste 
Blatt  bringt  einen  Wiederabdruck  jenes  Briefes,  welchem  Effrem 
ein  höchst  nachdrückliches  Antwortschreiben  folgen  läßt :  er 
werde  die  Unwissenheit  seines  Gegners  aller  Welt  vor  Augen 
legen.  Und  nun  folgen  die  Madrigale  Gaglianos ,  aber  von 
Effrem  mit  Kommentaren  und  Pandanmerkungen  ausgestattet, 
worin    er    die  Verstöße    gegen  Phythmus,    Harmonie  usw.  rügt. 


1)  Seria  cronologica  dei  Drammi  recitati  su  de'  Pubblici  Teatri 
di  Bologna,  dall  anno  di  nostra  salute  1600  sino  al  corrente  1737. 
Bologna  1737.  Abdruck  in  der  florentiner  Musikzeitschrift  Boccherini 
1878—1881.     Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  516. 

2)  Über  den  Text  vgl.  Vogel  a.  a.  0.  S.  540. 

3)  Ausführliches  darüber  bei  Vogel  a.  a.  O.  S.  521 — 532. 
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Gaglianos  Ansehen  wurde  durch  die  ungerechten  Anschuldigungen 
seines  Gegners  nicht  erschüttert.  Nach  wie  vor  blieb  er 
die  erste  musikalische  Persönlichkeit  in  Florenz,  bis  zu  seinem 
Tode  am  24.  Febr.  1642.  Er  wurde  in  der  Kanonikergruft 
von  S.  Lorenzo  begraben.  Seine  Büste  im  Kapitelsaal  von 
S.  Lorenzo  trägt  die  folgende  Inschrift,  die  Zeugnis  ablegt  von 
dem  hohen  Rang  den  er  in  Florenz  einnahm :  Marcus  a  Galliano 
Zenobii  filius  Insignis  hujus  Collegiatae  ex  Capellano  Cauonicus 
Ser.  Magni  Etruriae  Ducis  Musicae  Cappellae  Magister  morum 
probitate  et  doctrinae  praestantia  celeberi-imus  obiit  anno  salutis 
MDCXLII.] 

Dafne  trug  dem  Tonsetzer  wohl  den  reichsten  Beifall  ein 
—  denn  er  selbst  erzählt  vom  „inestimabil  diletto,  che  ne  prese 
non  pure  il  popolo  ma  i  Principi  e  Cavalieri  e  i  piü  elevati 
ingegni",  was  er  indessen  bescheidener  "Weise  vorzugsweise  der 
vortrefflichen  Inszenierung   und  Aufführung  zuschreibt. 

Unter  den  "Werken  Gaglianos  ist  unbedingt  seine  „Dafne"  ^) 
das  Interessanteste  für  uns.  Die  ungemein  lange  Vorrede  ins- 
besondere enthält  eine  Menge  höchst  anziehender  Notizen  und 
Bemerkungen.  ') 

Gagliano  hatte  eine  gefährliche  Konkurrenz  zu  bestehen  — 
die  andere  Fest-  und  Vermählungsoper  war  „Arianna",  welche 
der  vom  Herzoge  eigens  nach  Mantua  eingeladene  Rinuccini 
für  die  Feier  gedichtet ,  welche  der  herzogliche  Kapellmeister 
Claudio  Monteverdi  in  Musik  gesetzt  und  welche  in  ihren 
rührenden  Szenen  die  Zuhörer  zu  Tränen  bewegt  hatte.  ^) 
Unter  den  Mitwirkenden  in  Gaglianos  Oper    treffen  wir    unsere 


1)  Ein  Exemplar  (welches  ich  benutzt  habe)  besitzt  das  Musik- 
archiv der  „Chiesa  nuova"  in  Kom  —  ein  zweites  die  k.  Bibliothek 
in  Berlin. 

2)  E.  ü.  Lindner  hat  in  seinem  Buche  „Zur  Tonkunst"  über- 
setzungsweise sehr  bedeutende  Auszüge  gebracht.  Ebenso  J.  L.  Klein, 
Gesch.  des  Dramas  V,  S.  533.  Die  "Vorrede  enthält  sehr  eingehende 
Vorschriften  für  die  Szenierung,  für  die  Art,  wie  der  Chor  sich  auf- 
zustellen, wie  er  zu  agieien..hat  usw.  [Vollständig  findet  man  die 
Vorrede  in  einer  zuverlässigen  "Übersetzung  bei  Vogel  a.  a.  0.  Viertel- 
jahrsschr.  1889,  S.  429  ff.] 

3)  Tra  molte  ammirabili  feste,  che  da  Sua  Altezza  furon  Ordinate 
nelle  süperbe  nozze  del  Serenissimo  Principe  suo  figliulo  e  della  Serenis- 
sima  Infanta  di  Savoia,  volle  che  si  rappresentasse  una  favola  in 
musica,  e  questa  fü  1' Arianna,  composta  per  tale  occasione  dal  Signor 
Ottavio  Rinuccini,  che  il  Signor  Duca  a  quello  fine  fece  venire  in 
Mantova,  il  Sign.  Claudio  Monteverde,  Musico  celebratissimo ,  capo 
della  musica  di  Sua  Altezza,  compose  l'Arie  in  modo  si  esquisito,  che 
si  puö  con  veritä  affermare,  che  si  rinovasse  il  pregio  dell'  antica 
musica,  percioche  visibilmente  mosse  tutto  il  teatro  a  lagrime  (Vor- 
rede der  Dafne).  Jtlan  sieht  beiläufig,  wie  weit  sich  der  Ruhm  der 
Florentiner  bereits  verbreitet  hatte. 
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alten  Bekannten ,  den  Aretiner  Francesco  Rasi  (mantuanisclien 
Ho/sänger)  als  Apollo  und  Signora  Caterina  Martinelli,  von 
welcher  Gagliano  nicht  genug  Gutes  zu  sagen  weiß,  als  Dafne. 
Gagliano  ist  als  Musiker  durchaus  Florentiner.  Als  ent- 
schiedener Fortschritt  ist  aber  vor  allem  die  geregeltere,  freier 
entwickelte  Melodiebildung  anzuerkennen  —  Gagliano  empfindet 
schon  ganz  richtig  die  Notwendigkeit,  eine  Melodie  regelmäßig 
und  symmetrisch  als  Periode  mit  Vordersatz  und  einem  diesem 
Vordersatze  entsprechenden  Nachsatz  zu  bilden.  So  darf  von 
diesem  Standpunkt  aus  folgendes  Sätzchen  aus  der  Szene ,  wo 
die  Hirten  um  Schutz  gegen  den  Drachen  flehen,  ganz  tadellos 
heißen ;  man  erkennt  ein  bestimmtes ,  dem  Ganzen  zugrunde 
liegrendes  Motiv  usw. 


Pastore  del  Coro. 
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Der  würdige  Ausdruck  dieses  Gebetes,  die  einfach  schöne 
Wirkung  des  antwortenden  vollen  Chores  (die  nur  leider  im 
zweiten  Takt  durch  den  äußerst  herben  Querstand  arg  leidet) 
ist  für  jene  Frühzeiten  bemerkenswert.  Von  dem  Gesänge  der 
Daphne :  „Chi  da  lacci  d'amore  vive  disciolto"  bemerkt  Fetis : 
„i'ai  ete  frappe  de  la  melodie  naive  et  pleine  d'expression". 
Diese  Melodie  rührt  jedoch  nicht  von  Gagliano  her,  sie  ist 
Komposition  eines  nicht  genannten  Akademikers,  von  dem  auch 
die  Gesänge  ApoUons  „Pur  giace  estinta  fera  al  fine",  „un 
guardo,  un  guardo  appena"  und  „non  chiami  mille  volte  il  tue 
nome"  komponiert  sind.  Gagliano  bemerkt  es  („per  non  usur- 
pare  le  lodi  dovute  ad  altri  e  arricchirmi  quasi  cornacchia 
d'altrui  penne")  in  der  Vorrede  ausdrücklich  und  fügt  be- 
scheiden hinzu :  „le  quali  arie  lampeggiano  tra  l'altre  mie  come 
stelle ;  sono  composizione  d'uno  de  nostri  principali  accademici, 
gran  protettore  della  musica  e  grande  d'intenditore  d'essa".^) 
(Also  wiederum  ein  distinguierter  Dilettant,  der  seine  Kompo- 
sitionen unter  fremder  Firma  in  die  Welt  schickt ,  wie  früher 
Jacopo  Corsi  seine  Arien  in  eben  dieser  Daphne-Dichtung  unter 
Peris  Namen !  Erwägt  man  aber,  wie  ganz  arglos  es  die  Kom- 
ponisten gelten  lassen,  so  erscheint  auch  Caccinis  Eingreifen  in 
die  Euridice  seines  Kunstgenossen  Peri  in  einem  milden  Licht.) 
Im  ganzen  kann  man  von  Gaglianos  Dafne  sagen,  daß  ihr  zwar 
die  Schwere  der  ersten  Versuche  noch  recht  fühlbar  in  den 
Gliedern  liegt,  trotzdem  aber  die  Bewegung  zuweilen  merkwürdig 
frei  wird.     Jedenfalls    ist    sie    für  die  Beurteilung    der    raschen 


1)  Wie  E.  Vogel  in  seiner  Studie  über  Marco  da  Gagliano  nach- 
weist (a.  a.  O.  S.  438  f.)  ist  der  Komponist  der  oben  genannten  Stücke 
der  Kardinal  Ferdinand  Gonzaga,  Protektor  der  accademia  degl  Ele- 
vati.    (L.) 
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Entwicklung    der    dramatischen   Musik    ein    wichtiges    und    inte- 
ressantes Denkmal. 

Gegen  den  Aufputz  durch  Koloraturen  usw.  von  Seiten 
der  Sänger  verwahrt  sich  Gagliano  lebhaft.  Er  wolle  solche 
Zierden  zwar  keineswegs  entbehren,  aber  nur  an  rechter  Stelle 
sie  angebracht  wissen,  wie  in  Apollos  Terzinen,  wo  der  gute 
Sänger  vollauf  Gelegenheit  habe,  sich  zu  zeigen: 
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Da  wäre  nun  wieder  der  wohlbekannte  Plorentinisclie 
Koloraturzopf !  Die  drei  Accorde ,  welche  eine  Art  kurzen 
Ritornells  vorstellen ,  geben  zu  einer  artigen  Täuschung  der 
Zuhörer  Anlaß.  Gagliano  möge  es  selbst  erzählen :  „Non  voglio 
anche  tacere,  che  dovendo  Aj)ollo  nel  canto  de  terzetti :  non 
curi  la  mia  pianta  o  fiamma  o  gelo,  recasi  la  lira  al  petto  (il 
che  debbe  fare  un  bell'  attitudine)  e  neccessario  far  apparire 
al  teatro  che  dalla  lira  d' Apollo  esca  melodia  piü  che  ordinaria  ^ 
perö  pongansi  quattro  suonatori  de  Viola  (a  braccio  o  gamba  — 
poco  rilieva)  in  una  delle  strade  piü  vicina  in  luogo  dove  non 
veduti  dal  popolo  veggano  Apollo  e  secondo  che  egli  pone 
l'arco  SU  la  lira  suonino  le  tre  note  scritte,  avvertendo  di  tirare 
l'arcati  pari ,  acciö  appariscano  un  arco  solo :  questo  inganno 
non  puö  essere  conosciuto,  se  non  per  imaginazione  da  qualche 
intendente  e  reca  non  poco  diletto." 

Gaglianos  Rezitativ  ist  auch  schon  viel  beweglicher  als  das 
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seiner  Yorgänger,  es  ist  gut  deklamiert  und  dem  Ausdruck  der 
Rede  angemessen ,  in  einzelnen  Wendungen  sogar  entschieden 
glücklich.  Die  Erzählung  des  Hirten  (oder  Boten  :  „nunzio"  — 
dieses  natürlich  im  Sinne  des  griechischen  äyysXog)  Tirsis  von 
der  Verwandlung  Daphnes  in  einen  Lorbeerbaum,  ist  von  über- 
raschender Wahrheit  des  Ausdruckes  —  und  jedenfalls  ist  in 
diesem  echt  dramatischen  Stücke  das  Vorbild  (der  Botin  Daphne 
in  der  Euridice  Erzählung  vom  Tode  der  letzteren)  weit  über- 
troffen. Der  Schrecken ,  der  Schmerz ,  die  Verwirrung ,  das 
Staunen  über  das  Unerhörte  ist  in  den  ersten  Ausrufungen  des 
Tirsis:  „quäl  nuova  maraviglia  han  veduto  quegl'  occhi  —  o 
sempiterni  Dei!"  usw.  trefflich  ausgedrückt;  die  Stelle:  „non 
senza  trar  del  core  lagrime"  usw.  ist  voll  zarter  Empfindung  — 
höchst  wirksam  weiterhin  der  wohlmotivierte  Gebrauch  einer 
chromatischen  Fortschreitung.  Gagliano  redet  mit  Begeisterung 
von  der  Art,  wie  der  Contralto  Anton  Brandi  diese  Erzählung 
vortrug.  Wieviel  bei  dieser  Art  Musik  auf  den  Vortrag  an- 
kommt ,  erkennt  Gagliano  an  dieser  Stelle  ausdrücklich  an.  ^) 
Neben  so  ausgezeichneten  Zügen  läuft  freilich  Gleichgültiges 
und  Unbedeutendes  nebenher  mit.  [Hervorzuheben  wäre  noch, 
daß  bei  Gagliano  mehr  als  bei  seinen  Vorgängern  der  Chor  als 
dramatische  Person  aufgefaßt  ist.  Die  Oper  Flora  wurde  geschrieben 
zur  Hochzeit  des  Odoardo  Farnese,  Herzogs  von  Parma  und  Piacenza 
mit  der  Prinzessin  Margherita  von  Toskana.  1628  erschien  die 
Partitur  bei  Zinobi  Pignoni  in  Florenz.  Der  Text  ist  von  Salvadori, 
der  auch  zu  Gaglianos  verloren  gegangenen  Opern  II  Medoro  und 
La  Regina  Sanf  Orsola  die  Texte  verfaßt.  Die  Nymphe  Clori,  der 
Windgott  Zephyr,  Venus,  Amor,  Merkur,  Pan,  Jupiter,  Pluto 
sind  die  Hauptpersonen.  Bin  zierliches  Schäferspiel,  in  dem  die 
Macht  der  Liebe  gefeiert  wird,  aber  auch  die  Macht  der  Eifer- 
sucht (gelosia),  jener  Furie,  die  Amor  aus  Plutos  Beich  nach 
der  Erde  gebracht  hat ,  um  sich  zu  rächen  dafür,  daß  Venus 
und  Merkur    ihm  Pfeil  und  Bogen  abgenommen  hatten.  ^)     Die 

1)  Qui  vorrei  poter  ritrarre  al  vivo  come  fa  cantata  dal  Sign. 
Antonio  Brandi,  altrimente  il  ßrandino,  chiamato  piü  da  quella  Sere- 
nissima  Altezza  nell'  occasione  delle  nozze,  senza  dirne  altri  avverti- 
menti,  per  ciö  ch'egli  la  cantö  talmente,  ch'io  non  credo,  che  si  possa 
desiderar  piü,  la  voce  h  di  contralto  esquisitissimo,  la  pronunzia  e  la 
grazia  del  cantare  maravigliosa :  ne  solo  vi  fa  intendere  le  parole,  ma 
co'  gesti  e  co'  movimenti  par  che  v'imprima  nell'  animo  un  non  so 
ehe  d'avantaggio. 

2)  Mir  stand  eine  Abschrift  von  ausgewählten  Stücken  aus  allen 
drei  Akten  zur  Verfügung,  die  Dr.  Hugo  Goldschmidt  mir  gütigst 
überlassen  hatte.  Man  vgl.  auch  dessen  „Studien  zur  Geschichte  der 
ital.  Oper",  Bd.  I,  32  ff.  über  die  Flora.  Daselbst  S.  180  ff.  fünf  Stücke 
aus  der  Oper  im  Neudruck,  darunter  auch  das  weiter  unten  genannte 
Eccomi  un  quel  sembiante. 
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Partie  der  Clori  stammt  von  Peri.  Gerade  diese  Teile  ragen 
besonders  hervor ,  vielleicht  sind  sie  sogar  bedeutender  als 
Gaglianos  Musik  zur  Flora  überhaupt.  Wenigstens  ist  in  den 
mir  bekannten  Teilen  ^)  der  Flora  nichts  von  Gagliano,  das  sich 
vergleichen  ließe  mit  Peris  breitem  Variationengesang  0  campagtie 
cV  anfitrite  oder  mit  dem  Rezitativ  Ecconii  iin  quel  semhiante, 
das  wirklich  ein  kleines  Meisterstück  ist.  Das  Textbuch  zu 
Gaglianos  verlorener  Oper  La  Begina  sania  Orsola  ist  erhalten. 
Es  ist  beachtenswert  auch  wegen  der  Holzschnitte,  die  Illustra- 
tionen einzelner  Szenen  bilden.^)  So  sind  dargestellt:  1.  Die 
Hölle,  Verschwörung  der  Dämonen  gegen  die  heilige  Ursula. 
2.  Kampf  der  Römer  und  Hunnen.  3.  Lucifer  und  seine 
Dämonen  in  die  Flucht  geschlagen  vom  heil.  Michael.  4.  Der 
englische  Prinz  kommt  an  den  Hof  des  Königs  um  die  Ver- 
zeihung der  Ursula  zu  erbitten.  5.  Der  Hunnenkönig  vom  Blitz 
getötet,  der  Tempel  des  Mars  stürzt  zusammen.  6.  Triumph 
der  h.  Ursula  im  Himmel  und  Ballett  der  siegreichen  Römer. 
Das  letzte  von  Gagliano  veröffentlichte  Werk,  die  Charwochen- 
responsorien  v.  J.  1630,  vielleicht  seine  bedeutendste  Schöpfung, 
besitzt  die  Berliner  Bibliothek  in  einer  handschriftlichen  Partitur 
aus  dem  18.  Jahrhundert  (Ms.  L.    132).] 

In  Bologna  treffen  wir  den  neuen  Stil  schon  1610.  Hie- 
ronymus  Giacobbi,  in  Bologna  geboren ,  seit  1 604  Vize- 
kapellmeister ,  später  erster  Kapellmeister  an  S.  Petronio ,  wo 
er  bis  zu  seinem  am  30.  November  1630  erfolgten  Tode  tätig  war, 
brachte  1610  eine  „favola  in  musica"  auf  die  Bühne,  unter  dem 
Titel  Ä?idromeda  —  deren  (wie  es  scheint  gänzlicher)  Verlust 
um  so  mehr  zu  beklagen  ist,  als  eine  Arie  des  Perseus  in  Italien 
große  Berühmtheit  erlangte  und  lange  Zeit  berühmt  blieb.  Es 
war  die  Stelle,  wo  Perseus  das  Seeungetüm,  von  welchem  An- 
dromeda  verschlungen  werden  soll,  mit  den  Worten  anruft :  ,,io 
ti  sfido,  0  mostro  infame".  —  Die  energische  Kraft  in  Rhjiihmus 
und  Melodie,  welche  hier  den  Helden  charakterisierte,  riß  die 
Zeitgenossen  zur  Bewunderung  hin. 

Giacobbi  ist  nicht  nur  derjenige,  welcher  die  neue  Monodie 
sofort  mit  Glück  und  Erfolg  in  Bologna  einführte,  sondern  auch 
der  Ahnherr  der  nachmals  so  geachteten  Bologner  Musikgelehrten 
und  der  eben  so  gepriesenen  Bologner  Gesangslehrer.  Er  war  ein 
eifriger  Förderer  der  „Accademia  de  filomusi",  welcher  er  zum 
Wahlspruch  den  Hexameterschluß  gab:  „rocis  didcedine  capiant". 
Leider  war  ihr  nur  noch  eine  Dauer  von  acht  Jahren  beschieden  — 
die  fürchterliche  Pest  von  1630,  an  welche  in  Venedig  die  Kirche 


1)  Siehe  Note  2)  S.  403. 

2)  Mitteilung    von    Gevaert   im    Annuaire    du    Conservatoive    de 
Bruxelles  1882,  S.  183. 
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della  Salute,  in  der  Pinakothek  zu  Bologna  das  schöne  Votiv- 
bild  der  fürbittenden  Patrone  der  Stadt  von  Guido  ßeni  mahnt, 
nahm  den  verdienstvollen  Stifter  weg  und  lichtete  die  Reihen 
der  Akademiker.  Als  Kapellmeister  von  S.  Petronio  war 
Giacobbi  vorwiegend  doch  Kirchenkomponist ;  viele  seiner  Kom- 
positionen dieser  Richtung  gingen  aus  P.  Martinis  Nachlaß  in 
den  Besitz    der  Bibliothek    von  S.  Francesco    in  Bologna    über. 

[Von  Giacobbis  übrigen  Werken  sind  nachgewiesen :  sechs- 
stimmige Motetten  (1601),  Psalmen  für  zwei  bis  fünf  Chöre  (1609), 
andere  Psalmen,  Litaneien,  Motetten  (1615,  18,  28),  alle  ge- 
druckt, außerdem  zwei  Bücher  vierstimmiger  Hymnen  hand- 
schriftlich erhalten  in  Bologna.  1617  wurde  in  Bologna  ein 
opernartiges  Festspiel  aufgeführt,  Retio  sagrificante,  1608  er- 
schienen Intermedien  :  Sopra  V  Aurora  ingannata  ^)  bei  Yincenti 
in  Venedig.  Sie  wurden  zur  Hochzeit  des  Marchese  Ferdinand© 
Riario  und  der  Laura  Pepoli  in  Bologna  vorgetragen  zu  den 
Versen  des  Conte  Ridolfo  Campeggi,  an  den  auch  die  Widmung 
in  der  gedruckten  Ausgabe  gerichtet  ist.  Diese  Dramatodia 
overo  canti  rappresentativi  sind  also  noch  zwei  Jahre  vor  der 
Andromeda  erschienen  und  verdienen,  soweit  jetzt  bekannt  als 
frühestes  Opernwerk  in  Bologna  beachtet  zu  werden.  Denn  um 
eine  richtige  Oper  handelt  es  sich  hier,  was  die  Musik  angeht, 
wenn  schon  nur  Intermedien  auf  dem  Titelblatt  erwähnt  sind. 
Giacobbi  hat  sich  sogar  noch  strenger  an  das  Florentiner 
Programm  gehalten,  als  selbst  Caccini  und  Peri.  Den  Kontra- 
punkt schließt  er  völlig  aus.  Von  den  sechs  Chören  der  Andro- 
meda weist  kein  einziger  auch  nur  im  geringsten  Madrigalisches 
auf,  alle  sind  streng  nach  dem  jeweiligen  Versmaß  deklamiert,  die 
Stimmen  singen  immer  zugleich,  Nachahmungen  sind  nicht  einmal 
angedeutet.  Alle  diese  Chöre  in  Art  von  Strophengesängen, 
sind  kahl  und  wenig  interessant.  Im  übrigen  kennt  Giacobbi 
fast  nur  Rezitative,  Instrumentalstücke  kommen  nicht  vor,  sehr 
wenig  Arienartiges,  nur  drei  ganz  kleine  Stückchen  mit  Ritor- 
nellen.  Im  Rezitativ  ist  Giacobbi  etwas  glücklicher  gewesen, 
soweit  der  Stoff  ihm  Gelegenheit  gab  zu  Gefühlsakzenten.  Die 
Fabel  ist  allerdings  sehr  nüchtern. 

Erstes  Intermedium:  Dialoge  zwischen  Aurora  und 
Venus.  Aurora  klagt  der  Venus  ihr  Herzeleid.  Cefalus ,  den 
sie  liebt,  verschmäht  sie.  Venus  sagt  ihre  Hilfe  zu.  Kleiner 
Chor,  Venus  und  die  Grazien  fordern  Amor  auf,  sich  ins  Mittel 
zu  legen.  Aber  Amor  weigert  sich ,  Cefalo  liebe  schon  eine 
andex'e,    die  Procris.     Venus  wird  zornig,    es    kommt    zu  einem 


1)  Eine    Abschrift    der   Aurora    in    Partitur    besitzt    Dr.    Hugo 
Goldschmidt  in  Berlin.     Er  stellte  sie  mir  gütigst  zur  Verfügung, 
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Zank    zwischen  Mutter    und  Sohn,    wie    eine  Bürgersfrau  schilt 
Venus  auf  Amor : 

Yenere :  Dunque  non  voi  ? 

Amore :        Non  voglio. 

Venera :   0  fanciul'  pien  d'orgoglio. 

Amore  :        0   donna  dispettosa. 

Venere :   Figlio   superbo   e  rio,   parto   d'orsa  crudel, 

non  Figlio  mio,  ne  havrö  mai  posa,  fin  che  l'afElitta  Aurora 

io  non  rimiri  contenta  a  pien  de'  cari  suoi  desiri,  e  dove  non 

potranno  le  forze  aperte,  adoprerö  l'inganno. 

Mit  dieser  Ankündigung  der  Venus   „wenn  es  auf  dem  geraden 

"Wege  nicht  geht,  wei'de  ich  den  Betrug  anwenden"   schließt  das 

erste  Intermedium  ganz  ergötzlich. 

Zweites  Intermedium:  Chor  der  Jäger  mit  Cef alo. 
Aurora  wirft  sich  dem  Cefalo  an  den  Hals ,  er  weist  sie  ab. 
In  ihrem  Schmerz  erhält  sie  einen  kleinen  Trost  von  Echo,  — 
natürlich  nur  eingeführt,  um  den  Echoeffekt  anbringen  zu  können. 
Kleiner  Chor  der  drei  Grazien ,  die  von  Venus  gesandt  sind, 
um  Aurora  zu  trösten. 

Drittes  Intermedium:  Venus  nimmt  zärtlichen  Ab- 
schied von  Adonis.  Darauf  eilt  sie  zu  den  eimerischen  Grotten, 
um  dort  mit  Hilfe  des  Schlafes  und  des  Traumes  (Sonno  und 
Morfeo)  Auroras  "Wunsch  zu  erfüllen.  Chor  der  Grazien  mit 
Venus  vor  der  Wohnung  des  Schlafgottes,  Dialog  der  Venus 
und  des  Sonno,  kleines  zweistimmiges  Liedchen  von  Sonno  und 
Morfeo,  darauf  wieder  Dialoge,  schließlich  Schlußchor,  Venus 
und  die  Grazien. 

Viertes  Intermedium:  Cefalo  kehrt  ermüdet  von  der 
Jagd  heim,  legt  sich  zur  ßuhe  nieder.  Kleines  Strophenliedchen. 
Sonno  und  Morfeo  erscheinen ,  Cefalo  schläft  ein ,  liebliche 
Träume  werden  ihm  vorgegaukelt.  Nun  kommt  Aurora,  sie 
spricht  liebeglühend  auf  Cefalo  ein,  er  antwortet  aus  dem  Schlaf, 
immer  an  Procris  denkend,  mit  zärtlichen  Worten,  die  Aurora 
auf  sich  bezieht.  Titone,  wohl  der  Diener  des  Cefalo  verweist 
Aurora  ihre  Beden  barsch,  auch  Procris  eilt  herbei  und  beim 
Anblick  von  Aurora  bricht  sie  in  Klagen  aus  über  die  ver- 
meintliche Untreue  des  Cefalo.  Liedchen  der  Procris.  Kleine 
Eifersuchtsszene.  Endlich  erwacht  Cefalo,  er  sieht  Procris,  wendet 
sich  liebevoll  zu  ihr,  die  Situation  klärt  sich  auf,  Aiu'ora  ist  beschämt. 

Von  der  Aufführung  der  Aurora  an  hatte  Bologna  am 
neuen  Stil  Gefallen  gefunden.  Zwar  weiß  man  nichts  von 
großen  Bologneser  Meistern ,  aber  eine  ganze  Beihe  von  Auf- 
führungen dramatischer  Werke  in  Bologna  während  der  ersten 
Jahrzehnte    ist    zu    verzeichnen.      1613  wurden  Intermedien    zu 
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Proserpina  rapita  von  unbekannten  Autoren  aufgeführt,  1615 
ein  Sogno  cV Ahrahmn  eines  ungenannten  Musikers,  1617  die 
Skäira,  eine  Tragödie  von  Silv.  Branchi  mit  Musik  von  Ottavio 
Vernizzi,  1621  eine  GiucUtta  mit  Musik  von  Lorenzo 
Guidetti,  1623  ein  Pastorale  von  Branchi,  Vamorosa  inno- 
cenxa  wiederum  mit  Musik  von  Yernizzi.  Von  Vernizzi  besitzt 
das  Liceo  musicale  in  Bologna  Intermedien.  Auch  auswärtige 
Werke  wurden  in  Bologna  bisweilen  gehört ;  so  leiteten  P  e  r  i 
und  ßinuccini  1616  oder  noch  früher  eine  Aufführung  der 
Euridice  im  Palazzo  Marescotti ,  der  Carro  des  römischen 
Meisters  Quagliati  wurde  1611  nach  Bologna  gebracht. 
Öffentliche  Theater  entstanden  von  1636  an;  in  jenem  Jahre 
das  Theater  H  Formigliari,  1647  Della  Salo  (palazzo  del  po- 
destä),  1651  II  Malvezzi.  Privattheater  jedoch  in  Patrizier- 
häusern werden  über  60  genannt.  Für  das  rege  Musikleben  in 
Bologna  sprechen  außerdem  die  weit  berühmten  Aufführungen 
mancher  Klöster,  Kollegen,   der  Akademie.  ^)] 

Venedig  erhielt  den  „neuen  Stil"  erst  durch  Claudio  di 
Monte  verdi. 

Florenz  aber  konnte  auf  seine  Musikschöpfung  stolz  sein. 
"Wirklich  wurde  der  neue  monodische  Stil,  die  dramatische  Musik 
von  den  Florentinern  nicht  ohne  ein  Selbstbewußtsein  als  „Flo- 
rentinischer  Musikstil"  in  Anspruch  genommen ;  seine  Vertreter 
bildeten  die  „Florentiner  Musikschule",  für  welche  G.  B.  Doni 
sogar  auch  Monteverdi,  der  mit  Florenz  nichts  zu  schaffen  hatte, 
in  Anspruch  nimmt.  ^)  Daß  in  Florenz  die  Aufführung  der 
Dafne  und  der  Euridice  nicht  vereinzelte  Experimente  blieben, 
sondern  nachhaltig  wirkten,  zeigt  eine  gelegentliche  Äußerung 
des  Erythräus,  —  er  spricht  in  seiner  Pinakothek  bei  Gelegenheit 
der  Biographie  des  Sängers  Vittorio  Loreto  von  den  „Theater- 
vorstellungen", welche  in  Florenz  oft  mit  großer  Pracht  ver- 
anstaltet wurden,  wobei  Loreto  als  jedesmaliger  Darsteller  der 
Hauptrollen  bei  allen  Leuten,  welche  Musik  schätzen,  den  größten 
Beifall  errang.  ^)     Unter  den  dramatischen  Musikwerken,  welche 


1)  Nähere  Nachrichten  über  Musik  in  Bologna  sind  zu  finden  in : 
Corrado  Ricci:  I  teatri  di  Bologna  nei  secoli  XYII  e  XVIII,  Bol.  1888 
und:  Gaet.  Gaspari,  Memoria  riguardante  la  storia  dell'  arte  mus. 
in  ßol.  al  16.  sec. 

2)  Quod  si  stylum,  quem  vocant  Recitativum ,  ac  Monodicum 
potius  vocandum  censes,  ad  examen  revocemus,  quid,  quaeso,  in  Julio 
Caccinio,  in  Jacobo  Perio,  in  Claudio  de  Monteviridi  (quos  a  politissima 
illa  Florentiae  schola  prodiisse  constat)  tibi  displicet?  (G.  B.  Doni, 
de  praest.  mus.  vet.  II,  S.  57.)  Auch  Pietro  della  Valle  nennt  den 
neuen  3iusikstil:  „musiche  di  Firenze"  (s.  G.  B.  Doni,  Opp.  II. 
S.  251). 

3)  —  a  Cosmo,   magno  Etruriae  duce   simul  auditus  et  probatus 
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man  in  Florenz  mit  so  großer  Pracht  aufführte,  befanden  sich 
wahrscheinlich  auch  Monteverdis  „Orfeo"  und  „Arianna",  denn 
Doni  kennt  beide  ganz  genau  und  bringt  auch  wohl  Noten- 
exempel  aus  der  ungedruckt  gebliebenen  „Arianna".  Daß  er 
sie  bloß  etwa  in  Mantua  bei  jener  fürstlichen  Hochzeit  gehört 
haben  sollte,  ist  nicht  wahrscheinlich.  Ebenso  aber  ist  das  be- 
merkenswert, daß  jene  beiden  Werke  Monteverdis  auf  die  ein- 
heimisch-florentinische  Theatermusik  in  sehr  bedeutender  Weise 
bildend  und  fortbildend  einwirkten,  wie  ein  1625  aufgeführtes 
Werk  La  liberazione  di  Ruggiero  da  Visola  d'Alcma  zeigt. 
Die  Komposition  dieser  Ballet-Oper  ist  von  Giulio  Caccinis 
Tochter  Francesca  Caccini  —  oder  wie  sie  mit  ihrem  vollen 
Namen  hieß  Francesca  Caccini  ne'  Signorini  Malas- 
pina —  von  den  Florentinern  aber  auch  wohl  kurz  „la  Cecchina" 
genannt. 

Francesca  war  ein  Genie ,  sie  hatte  unverkennbar  mehr 
„Musik  in  sich  selbst"  als  selbst  ihr  berühmter  Vater.  Sie  ge- 
hörte übrigens  auch  zu  den  ersten  Sängerinnen  ihrer  Zeit. 
Schülerin  ihres  Vaters ,  der  sie  in  einer  seiner  Vorreden  mit 
Stolz  nennt,  erregte  sie  die  Bewunderung  ihrer  Zeitgenossen, 
wie  G.  B.  Doni,  Pietro  della  Valle.  ^)  Neben  ihrem  Gesangs- 
und Kompositionstalent  war  sie  auch  Dichterin  in  toskanischer 
und  lateinischer  Sprache. 


est,  et  ab  Üctavio  Donio,  Florentino,  qui  illuc  eum  perduxerat,  ac- 
ceptus,  magno  in  pretio  habitus,  ac  domi  suae  innutritus,  ubi  deinde, 
tum  sua,  tum  magistrorum  diligentia,  tantos  profectus  fecit,  ut  scenicis 
in  ludis ,  qui  saepe  Florentiae  magnificentissimi  dabantur,  in  scenam 
productus  primarum  semper  partium  actor,  tantum  commendationis 
habuit,  ut  apud  omnes  gentes,  ubi  aliquis  musicae  arti  honor  habetur, 
celebre  ejus  nomen  et  darum  exstiteret.  (J.  W".  Erythraeus,  Pinacoth. 
in  vita  Victorii  Loreti.) 

1)  Sin  autem  ad  canendi  peritiam  atque  suavitatem  gradum  facia- 
mus,  quem  tu  veterum  illorum,  istis  qui  nunc  ßomae  vel  maxime 
florent  (ne  de  prioribus  loquar)  aequaveris?  Loreto,  Malagigio,  Nicco- 
linio,  Mario  ?  Et  si  forte  mulieres  etiam  in  hanc  contentionem  vocas, 
quaenam  invidia  erit,  vel  Hadrianam,  vel  ipsiua  filiam  Leonoram  cum 
prisca  illa  Sappho  conferre?  vel  si  praeter  bene  canendi  laudem,  in- 
signem  quoque  musicae  peritiam  ad  rem  quoque  pertinere  putas, 
Franciscam,  paulo  ante  a  me  laudati  Caccinii  filiam?  (Gr.  B.  Doni,  De 
praest.  mus.  vet.  II,  S.  57.)  Auch  Pietro  della  Valle  spricht  in  seinem 
Sendschreiben  von  Francesca  mit  größter  Bewunderung:  Taccio  simil- 
mente  della  sorella  della  Signor  Adriana  da  me  non  conosciuta,  la 
quäle  intendo  che  in  Germania,  dove  fü  chiamata  a'  Servizi  dell  Im- 
peratore,  fa  grande  onore  a  questa  nostra  etä,  e  cosi  anche  della 
Signora  Francesca  Caccini,  figliuola  dall'  nostro  Romano,  detta  in 
Toscana  la  Cecchina,  che  in  F'irenze  dove  pure  io  in  mia  gioventü  la 
sentii,  e  per  la  musica  tanto  in  cantare,  quanto  in  comporre,  e  per  la 
poesia  non  meno  latina,  che  toscana  e  stata  molti  anni  in  grande 
ammirazione  usw. 
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Wenn  „Ruggieros  Befreiung"  einerseits  als  die  glückliche 
Fortsetzung  der  Erstlingsversuche  Peris  und  Caccinis  gelten 
kann,  so  läßt  sie  andererseits  aber  auch  schon  erkennen,  welcher 
Umschwung  bereits  in  der  ganzen  Bewegung  eingetreten.  Statt 
eines  antik-mythischen  Stoffes  ein  romantischer,  dem  Ariost  ent- 
nommener, Verzauberungen,  Entzauberungen.  Die  eingefügten 
Ballette  zu  Fuß  und  zu  Pferde  behaupten  gleiche,  wenn  nicht 
größere  Wichtigkeit,  wie  Poesie  und  Komposition.  Die  Dichtung 
war  von  Ferdinand  Saracinelli.  ^)  Die  Aufführung  fand  in  dem 
Lustschlosse  Poggio  imperiale  (vor  der  Porta  romana)  zur  Feier 
der  Anwesenheit  des  polnischen  Fürsten  Ladislaw  Sigismund 
statt ;  der  Prolog  ist  sogar  auf  letztere  eigens  als  Gelegenheits- 
stück berechnet.  Während  in  der  Euridice ,  dem  Orfeo ,  der 
Dafne  usw.  der  Prolog  nicht  mehr  ist  als  eine  versifizierte,  von 
irgend  einer  würdigen  Maske  (Musik,  Tragödie,  Ovid)  musikalisch 
gesungene  Vorrede,  erweitert  er  sich  hier  schon  zu  einer  Art 
allegorischen  Festspieles  mit  verschiedenen  (singenden)  Inter- 
lokutoren.  Nach  einer  „Sinfonia"  erscheint  Neptun  (Tenor)  in 
Begleitung  von  Flußgöttern  und  Göttinnen,  unter  ihnen  Vistola 
(die  Weichsel),  welche,  wie  natürlich,  den  Mund  mit  Schmeicheleien 
für  den  vornehmen  polnischen  Gast  vollnimmt.  Ein  sechs- 
stimmiger Chor  der  Wassergötter  „biondo  Dio"  wird  von  einem 
Duo  für  zwei  Soprane  abgelöst,  die  dann  bei  Hinzutritt  eines 
Tenors  ein  Trio  singen ;  dann  Duo  zweier  Tenore ;  zum  Schlüsse 
abermals  Chor  der  Wassergötter.  Das  sind  also  schon  reiche 
Formen  und  eine  Abwechslung,  gegen  welche  die  lu-sprünglichen, 
strophenweise  und  solo  gesungenen  Prologe  gänzlich  zurück- 
treten. Nach  einer  zweiten  „Sinfonia",  welche  in  der  gedruckten 
Partitur  nicht  weniger  als  14  Seiten  klein  Folio  füllt,  beginnt 
die  eigentliche  Handlung,  deren  Stoff  Ariosts  „Orlando  furioso" 
(VII.  39  —  und  VIII.  14  —)  entnommen  ist.  Wie  Einald  in 
Armidens  Gärten ,    weilt    Held  ßuggiero    (Tenor)    auf    Alcinens 


1)  Der  Titel  der  Partitur  lautet :  „La  liberazione  di  Ruggiero  dall' 
isola  d'Alcina,  Balletto,  composto  in  musica  dalla  Francesca  Caccini  ne' 
Signorini  Malaspina,  rappresentata  nel  Poggio  imperiale,  villa  della 
Serenissima  Arciduchessa  d'Austria,  gra(n)  Duchessa  di  Toscana  al 
Serenissimo  Ladislao  Sigismondo,  Principe  di  Polonia  e  di  Suezia.  In 
Firenze  p.  Pietro  Oecconelli,  1628."  —  Die  vom  4.  Februar  1625  datierte 
Vorrede  ist  als  Dedikation  an  die  Großherzogin  Maria  Magdalena  ge- 
richtet. Hier  wird  auch  der  Dichter  Ferdinand  Saracinelli  genannt. 
Er  war  Bailli  von  Volterra  (balli  di  Volterra)  und  Chef  der  groß- 
herzoglichen Musik.  Ferner  wird  bemerkt :  „la  Scena  e  le  macchine 
furono  del  Signor  Giulio  Parigi,  il  ballo  a  piedi  e  a  cavalli  del  Signor 
Agnolo  Kicci.  —  Das  äußerst  seltene  Werk  ist  in  Rom  in  zwei  Exem- 
plaren zu  finden  —  eines  besitzt  die  Bibhothek  in  S.  Maria  sopra 
Minerva  (Casanatensis) ,  das'  andere  ist  in  der  Musiksammlung  der 
Chiesa  nuova. 
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Zauberinsel,  als  in  schmaclitende  Liebe  versunkener  Weichling, 
und  wird  durch  Melissa  (Alt)  befreit  —  ebenso  werden  die  zu 
Pflanzen  usw.  verzauberten  Damen  und  Ritter  erlöst ;  das  ist 
die  ganze  Handlung,  die  an  dramatischem  Interesse  nur  äußerst 
wenig,  desto  mehr  aber  der  Schaulust  bot.  Melissa  kündigt 
sich  gleich  in  der  ersten  Szene  als  Gegnerin  der  „perfida  Alcina" 
an  —  Alcina  (Sopran)  selbst  introduziert  sich  an  der  Spitze 
eines  Chores  von  sechs  Fräuleins  (sei  damigelle).  Drei  davon 
begrüßen  im  Trio  E,uggiero  als  „servo  d'amore".  Szenen  ver- 
lockenden Zaubers  folgen.  Ein  vorüberziehender  Hirte ,  den 
ein  ßitornell  von  drei  Flöten  ankündigt  (der  Doppelgänger 
jenes  früheren  in  der  Euridice) ,  rührt  durch  seinen  Gesang, 
in  welchem  er  das  Glück  der  Liebe  preist ,  Ruggieros  Herz : 
„0  felice  pastore,  chi  non  sente  al  tuo  canto  rinovellar  al  sen 
fiamma  d'amore,  ben  ha  di  ghiaccio  e  di  macigno  il  core!" 
Eine  Sirene  singt  strophenweise  ein  Lied:  „chi  nell  fior  di 
giovinezza  vuol  gioir  d'alma  dolcezza"  usw.  Ruggiero  fühlt  sich 
jetzt  vollends  berückt  und  bestrickt:  „6  monti,  6  piaggie,  6  selve, 
augei  volanti  e  belve  udite  dolci  accenti,  tacete  fonti,  e  voi 
tacete  6  venti ! "  Aber  schon  naht  in  der  Maske  des  Zauberers 
Atlas,  der  einst  Ruggiero  zum  Helden  gebildet,  Melissa.  „Ecco" 
ruft  sie,  „Tora,  ecco  '1  punto,  da  trar  di  servitü  l'alto  guerriero". 
Ruggiero  ist  über  die  Begegnung  nicht  sonderlich  erfreut :  „quäl 
importuna  voce"  usw.  Melissa  hält  ihm,  wie  bei  Ariost,  eine 
lange  Strafpredigt ;  er  ist  beschämt.  Ein  kurzes,  ernstes  Ritornell, 
ausgeführt  von  4  Yiolen ,  4  Posaunen  (Monteverdische  Orche- 
strierung !) ,  einem  Organo  di  legno  und  einem  Instrumento  di 
tasti,  kündigt  seine  Sinnesänderung  an  :  „  o  miserabil  vita  !  •'  ruft 
er.  Jetzt  fleht  auch  der  Chor  der  bezauberten  Pflanzen  um 
Rettung:  „0  quanto  merto,  quanta  lode  havrai,  se  acqueti  il 
nostro  pianto".  Da  ruft  eine  der  bezauberten  Pflanzen :  „lasso, 
quäl  visto  atroce  si  mostra"  —  Alcina  eilt  nämlich  herbei,  be- 
gleitet von  ihren  sechs  Damen.  Ruggiero  weist  sie  zurück,  sie 
wütet,  sie  ruft  Ungeheuer  (mostri)  zur  Rache  auf.  Wirklich 
erscheinen  diese;  ein  Ungeheuer  kommandiert:  „fieri  mostri  dell' 
empia  Dite,  assalite,  dimostrate,  come  punir  san'  le  vostre  ire, 
chi  fe  non  ha".  Fünfstimmiger  Chor  der  Ungeheuer,  begleitet 
von  einem  Basso  continuo.  Aber  schon  tritt  Melissa  in  ihrer 
eigenen  Gestalt  auf,  begleitet  von  Astolf  von  England,  der  auf 
Alcinens  Insel  (wie  wir  aus  Ariost  wissen)  in  eine  Myrthe  ver- 
zaubert gewesen.  „Infernal  mostri  itene  a  neri  chiostri!"  Alcina 
ist  überwunden  und  flieht.  Die  „Damen",  die  sich  bisher  als 
Ziergewächse  im  Zaubergarten  nicht  zum  besten  befanden,  werden 
entzaubert  und  tanzen  („qui  viene  il  ballo  di  otto  dame  della 
Seren.     Arciduchessa  con  otto  Cavalieri  principali,    e  fanno    un 
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ballo  nobilissimo").  Eine  ,.dama  disincantata"  bittet  um  Ein- 
lösung auch  der  gefangenen  Ritter.  Melissa  ruft:  „su  dunque, 
alti  guerrieri,  uscite  a  consolar  le  belle  amate,  lieti  seco  dauzate, 
poi,  quando  tempo  fia,  al  suon  d'alta  armonia  sopra  i  destri 
cavalli  rinovate  i  balli"  (qui  si  liberanno  i  CavaUeri,  riconoscono 
le  dame  loro,  e  seguitano  il  ballo).  Nacb  einem  sechsstimmigen 
Chor  folgte  ein  glänzendes  Ballet ,  dann  ritten  24  vornehme 
Herren  vom  Hof  ein  Ballet  zu  Pferde  (ein  im  17.  Jahrhundert 
bei  den  Höfen  sehr  beliebtes  Spektakel) ,  ein  achtstimmiges 
Madrigal  „Tosche,  del  sol  piü  belle-  usw.  schloß  das  Ganze.  ^) 
Francesca  aber  hat  mit  der  Komposition ,  so  sehr  diese 
auch  die  Physiognomie  der  Zeit  trägt,  ihrem  ganz  ungewöhnlichen 
Talent  ein  wahrhaft  glänzendes  Denkmal  gesetzt.  Man  erkennt 
musikalisch    ganz    deutlich    noch  die  Eamilienzüge    ihres  Täters 


1)  Ledamedelballettofnrono;  la  Signora  Eleonora  Strozzi 
ne'  Corboli,  Lisabetta  Giraldi  ne'  Pazzi,  Lesa  Deri  ne'  Castelli,  Sofia 
ne'  Castighoni,  Costanza  Xerli  ne'  Kidolfi,  la  Marcbesa  Margherita 
Malaspina  Dama  di  S.  A.  S.,  Ilaria  di  Videna  Dama  di  S.  A.  S.,  Isa- 
bella 3Iinucci  Dama  di  S.  A.  S.  I  Cavalieri  che  ballorno  colle 
Dame:  II  Sig.  Marchese  Francesco  Coppoli,  il  S.  M.  Gio.  Lorenzo 
Malaspina,  il  Sig.  Cosimo  ßargeUini,  il  Barone  Monsu  Enrigo  Montichier, 
il  Sg.  Cav.  Ascanio  della  Penna ,  il  Sig.  Luigi  Antinori ,  Tommaso 
Guidoni,  Enrigo  Concini.  Cavalieri  che  fecero  il  ballo  a  Ca- 
vallo:  il  Sg.  Marchese  Bartolomeo  dal  Monte,  il  Sg.  Barone  Giulio 
Vitelli,  il  Sg.  Bali  Niccolo  Giugni,  il  Sjr.  Tommaso  de  Medici,  Fran- 
cesco Nasi,  Tommaso  Capponi,  il  Sg.  Marchese  ßuberto  Capponi,  il 
Sg.  Marchese  Francesco  Coppoli,  il  Sg.  Cav.  Camillo  de  Marchesi  dal 
Monte,  il  Sg.  Carlo  Einuccini,  il  Siguor  Barone  Monsu  Enricho  Mon- 
tichier (auch  zu  Pferde?  —  Dieser  „Signor  Monsu"  war  augenscheinlich 
ein  französischer  Gast  am  Hofe  und  hieß  wohl  Montiquier),  il  Sg.  Enrico 
Concini  (war  auch  unter  den  Tänzern  „zu  Fuß"),  Alessandro  Pucci,  il 
Sg.  Bar.  Filippo  del  Nero,  il  Sg.  Orazio  de  Marchesi  dal  Monte,  il 
Signor  Gio.  Corsi,  il  Signor  Capitano  Pietro  Brancadoro,  il  Sg.  Barone 
Xiccolo  ürlich  (auch  ein  Fremder;  Ungar  etwa?),  il  Sg.  Girolamo  Gori 
Panellini,  il  Sg.  Cav.  Bartolomeo  Consacchi,  il  Sg.  Ugo  Rinaldi.  il 
Sg.  Barone  Alessandro  del  Nero,  il  Sg.  Cosimo  Piccardi,  il  Sg.  Cavalier 
Franc.  Maria  Guicciardini".  Wie  ein  solches  „Roßballet"  aussah,  davon 
gibt  ein  Kupferstich  eine  Vorstellung,  auf  dem  man  ein  solches  am 
24.  Januar  1667  auf  dem  Burgplatze  in  Wien  zur  Feier  der  Vermählung 
Leopold  I.  mit  der  Infantin  Margaretha  gegebenes  Schauspiel  in  seiner 
ganzen  Pracht,  mit  allen  Schaugerüsten,  riesigen  Triumphwagen  usw. 
abgebildet  sieht.  Dieses  Festspiel  hatte  Francesco  Sbarra  angegeben, 
die  Musik  dazu  Anton  Bertali  komponiert.  Ein  ähnliches  Ballet  mit 
Reitern,  Götter  tragenden  Triumphwagen,  wie  es  zu  Rom  bei  Ver- 
mählung einer  Xichte  Urbans  VIII.  zur  Aufführung  kam,  zeigt  ein 
Ölgemälde  im  Palast  Barberini.  Die  Ritter  sind  höchst  abenteuerlich 
herausgeputzt  und  tragen  insbesondere  auf  den  Helmen  wahrhaft 
enorme  Federbüsche,  die  wie  Cedern  oder  andere  Riesenbäurae,  von 
Straußfedern  nachgeahmt,  aussehen.  Noch  in  Alessandro  Scarlattis 
Oper  „Pompeo  magno"  verherrlicht  ein  Pferdeballet  den  Triumph  des 
Pompejus. 
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Giulio,  aber  Francesca  hat  aucli  Monteverdi  sehr  wohl  und  mit 
großem  Nutzen  studiert,  ja  sie  repräsentiert  sogar  auch,  wenig- 
stens gegen  den  „Orfeo"  ihres  Vorbildes,  schon  wieder  einen 
fühlbar  entwickelteren  Standpunkt.  Das  Hirtenlied  hat ,  trotz 
einiger  harmonischer  Härten  und  jener  eigentümlichen  Phra- 
sierung,  wie  sie  den  Melodien  des  17.  Säculums  eigen  ist,  doch 
ganz  guten  Fluß,  ist  wirklich  ein  melodiöser  Gresang.  Die  Arie 
der  Sirene  zeigt  ein  glückliches  Streben  nach  melodischem  Reiz 
und  dazu  den  guten  Einfall,  Strophe  nach  Strophe  immer  reicher 
und  recht  elegant  die  Grundmelodie  zu  variieren.  Die  Rezitative 
haben  Bewegung,  stellenweise  sogar  viel  Ausdruck  und  sind  bei 
weitem  nicht  mehr  so  steif,  wie  die  ersten  Versuche  vor  einem 
Vierteljahrhundert  gewesen.  Die  Stelle,  wo  Ruggiero  sein  Ent- 
zücken über  den  Gesang  der  Sirene  ausdrückt,  zeigt  in  den 
Anrufungen  der  "Wälder,  Auen  usw.  Wahrheit  des  Tones  und 
eine  sehr  wirksame  Steigerung  des  Affektes,  Francesca ,  die 
firme  Kontrapunktistin,  wagt  es  mit  Glück,  ein  anmutiges  kleines 
Duo  zweier  Soprane  „aure  volanti"  zum  Canon  in  der  Quinte 
zu  gestalten,  eine  Form,  welche  ihr  Vater  für  seine  dramatische 
Musik  um  keinen  Preis  angewendet  haben  würde  — •  aus  Grund- 
satz !  Die  Ritornelle  sind  so  gut  wie  irgendwelche  von  Monte- 
verdi ,  gleichen  ihnen  auch  im  Stil.  Das  Dreiflötenstück  hat 
den  richtigen  idyllischen  Klang  und  übertrifft  das  ähnliche  von 
Peri.  Auch  daß  Francesca  sich  auf  ein  achtstimmiges  Madrigal 
einlassen  durfte ,  dessen  Tonsatz  alles  Lob  verdient ,  ist  ein 
Beweis  ungewöhnlicher  musikalischer  Bildung.  An  Stelle  der 
end-  und  ziellosen  Deklamation ,  wie  wir  sie  bei  Peri  und  bei 
Caccini,  Vater,  finden,  treten  bei  Caccinis  Tochter  schon  musi- 
kalisch bestimmte,  geschlossene  Formen  in  entschieden  plastischer 
Ausprägung  hervor ;  ihre  Arien  haben  eine  schon  ganz  an- 
sprechend entwickelte  Liedform,  wir  finden  Duos,  Trios  usw. 
Auch  der  instrumentale  Teil  ist  nicht  mehr  bloß  den  Begleitern 
überlassen ,  vielmehr  nach  Bedürfnis  sorgsam ,  im  Sinne  und 
Geschmack  Monteverdis  ausgeführt.  Die  Balletmusik  war  in- 
dessen nicht  von  ihr,  sondern  eingelegt.  Francesca  hat  außerdem 
1618  ein  Buch  Gesänge  für  eine  und  zwei  Stimmen  heraus- 
gegeben, ^)  —  auch  hier  ist  sie  die  treue ,  liebevolle ,  talent- 
begabte Nachfolgerin  ihres  Vaters  und  seiner  „Nuove  musiche".^) 


1)  II  primo  libro  delle  musiche  a  una  e  due  voci.  Di  Francesca 
Caccini  ne'  Signorini.  Dedicate  all'  Illmo  e  Reverendmo  Cardinale  de 
Medici.  In  Fiorenza  nella  Stamperia  di  Zanobi  Pignoni,  1618.  —  Das 
einzige  noch  vorhandene  Exemplar   besitzt  die  Bibliothek  in  Modena. 

2)  Über  die  „musiche"  vgl.  das  hinzugefügte  Kapitel  über  die 
Monodie.  Zu  der  Besprechung  von  Francesca  Caccinis  „Liberazione" 
vgl.  die  Ausführungen  üoldschmidts  (Stud.  z.  Gesch.  d.  ital.  Oper  S.  29  £f.), 
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Die  Zumutung,  einer  ernsten  Handlung  und  ernsten  Musik 
mit  Anteil  und  Aufmerksamkeit  zu  folgen ,  mochte  den  hohen 
Herrschaften,  welche  vor  allen  Dingen  amüsiert  sein  wollten, 
mitunter  nicht  behagen  —  man  fing  also  da  und  dort  an,  die 
in  Musik  gesetzte  Mythologie  in  Intermedien ,  wie  in  kleinen 
Konfektschüsselchen,  zu  servieren  oder,  völlig  guckkastenartig, 
in  dem  bunten  Szenenwechsel  von  Quodlibets,  in  welche  mau 
am  liebsten  die  ganzen  Metamorphosen  des  Ovid  eingepackt 
hätte.  So  fand  in  Mailand  zu  Ehren  der  Anwesenheit  des 
Erzherzogs  Albert  von  Osterreich  und  seiner  Gremahlin ,  der 
Infantin  Donna  Isabella ,  eine  solche  Aufführung  statt ,  bei 
welcher  auch  der  Kardinallegat  Diatristano  und  der  ganze 
Mailänder  Adel  als  Publikum  zugegen  war  und  welche  der 
Tanzmeister  Cesare  Negri,  genannt  il  Trombone,  in  seinem 
Buche  „Nuove  invenzioni  de  balli"  umständlich  beschreibt.  Den 
Kern  des  Ganzen  bildete  ein  Pastorale  „Armenia"  —  eine 
Dichtung  des  Giov.  Batt.  Visconti.  Uns  gehen  hier  nur  die 
Intermedien  an ,  welche  Camillo  Schlaf  enati ,  ein  Doktor  des 
Mailänder  Kollegiums ,  angegeben.  Nachdem  „la  discordia 
amorosa"  aus  einer  Wolke  getreten  war  und  den  Prolog  rezitiert 
hatte  und  nachdem  der  erste  Akt  des  Pastorais  zu  Ende  war, 
begann  das  erste  Intermezzo ,  die  vielbeliebte  Geschichte  des 
Orpheus.  Er  trat  singend  auf ,  wilde  Tiere ,  Bäume ,  Felsen 
folgten  ihm ,  angelockt  von  der  Süßigkeit  seines  Gesanges. 
Indem  er  Euridicens  Tod  beklagte,  ließ  ihn  das  Echo  Antworten 
hören,  die  ihn  ermuntern  sollten,  die  Verlorene  aus  dem  Hades 
zu  holen.  Jetzt  erblickte  man  Pluto  und  Proserpina  auf  dem 
Thron,  die  drei  Höllenrichter,  die  Eurien,  Sisyphus,  Tantalus, 
Ixion  ihre  Strafen  leiden ,  an  der  Pforte  Cerberus.  Man  sah 
die  eliseischen  Felder,  wohin  Charon  den  Schatten  der  Euridice 
schiffte.  „In  somma",  sagt  unser  Tanzmeister,  „tutte  quelle 
cose  rappresentate,  che  si  leggono  nella  descriptione  dell'  Inferno 
fatta  da  Virgilio,  da  Ovidio  e  da  altri  poeti".  Als  Orpheus 
sich  dem  Verbot  zuwider  nach  der  wiedergewonnenen  Euridice 
umsah,  „venne"  (wie  es  im  Berichte  sehr  naiv  heißt)  ,,di  tra- 
verso  '1  fato  in  habito  di  diavolo  e  la  riportö  donde  era  partita". 
Orpheus  stimmte  einen  Klaggesang  (miserabil  canto)  an ;  Instru- 
mentalmusik folgte,  welche  den  Übergang  zum  zweiten  Akt  des 
Pastorale  bildete.     Das  zweite  und  dritte  Intermedio  behandelte 


der  die  Ansicht  vertritt,  Ambros  habe  die  Begabung  der  Francesca  weit 
überschätzt.  Goldschmidt  bringt  auch  6  Stücke  aus  der  Oper  in 
Partitur,  S.  174  ff.  Gevaert  (Annuaire  du  Oonserv.  de  Bruxelles,  1882 
a.  a.  0.)  hebt  hervor,  daß  Quinault  in  seiner  Armida  die  beste  Szene 
aus  der  Liberazione  nachgeahmt  habe,  in  der  die  Zauberin  ihres  Lieb- 
habers Abfahrt  verhindern  will.     (L.) 
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die  Abenteuer  der  Argonauten.  Die  Sirenen  auf  ihrem  Felsen 
sangen  einige  Madrigale,  als  sich  die  Schiffer  näherten,  suchten 
sie  sie  durch  ..Kanzonetten  voll  süßer  Melodie"  (suavissima 
melodia)  zu  locken  —  aber  Orpheus  stimmte  im  Schiffe  ein 
Madrigal  an ,  und  die  Sirenen  entflohen  beschämt.  Es  folgte 
die  Gewinnung  des  goldenen  Vließes ,  die  Saat  der  Drachen- 
zähne, das  Aufsprießen  bewaffneter  Männer,  ihr  Wechselmord  usw. 
Trompetenfanfaren  und  eine  Instrumentalsymphonie  feierten  das 
Gelingen  des  Abenteuers.  Das  nächste  Intermezzo  schilderte 
den  Streit  IVIinervas  mit  Neptun  —  Musik  begleitete  das  Er- 
scheinen beider  Gottheiten  —  Neptun  im  Muschelwagen  von 
Seerossen  gezogen,  INlinerva  von  den  allegorischen  Figuren  des 
"Webens,  Nähens  und  Stickens,  von  Bellona,  Victoria  und  der 
Gelehrsamkeit  (dottrina)  begleitet  —  sämtlich  Sängerinnen.  Beim 
Beginne  des  Wettstreites  (in  rezitierten  Versen)  öffnete  sich  der 
Himmel,  man  sah  Jupiter  als  Schiedsrichter  thronen,  neben  ihm 
die  anderen  Götter.  Älinerva  schlug  den  Erdboden  und  ein 
schöner  Ölbaum  sproßte  auf.  Neptun  ließ  ein  Boß  hervor- 
springen. Merkur  (quäl  era  eccellente  musico)  brachte  das  Urteil 
Jupiters ,  welches  für  Minerva  entschied.  Neptun  rezitierte 
Averse ,  welche  seinen  Unmut  ausdrückten ,  ]\Iinerva  und  ihre 
Begleiterinnen  ließen  einen  Siegesgesang  hören.  Zuletzt  senkte 
sich  eine  Wolke  nach  der  Breite  der  Bühne  herab,  voll  Musiker, 
welche  auf  Instrumenten  spielten  und  das  Lob  des  Erzherzogs 
und  der  Infantin  sangen  —  zugleich  öffnete  sich  der  Himmel ; 
man  sah  nochmals  die  olympischen  Götter,  aber  diesmal  mit 
Instrumenten  in  der  Hand,  und  es  entwickelte  sich  im  Orchester 
des  Olymps  und  im  Orchester  unten  in  der  Wolke  eine  Doppel- 
sj'^mphonie ,  welche  allgemeine  Bewunderung  erregte.  Den 
Beschluß  machte  ein  Tanz  (un  bellissimo  brando) ,  der  dann 
in  eine  Gagliarda  überging ,  ausgeführt  von  vier  Hirten 
und  vier  Nymphen.  Negri  hält  es  nicht  der  Mühe  wert, 
zu  sagen,  von  wem  die  Musik  zu  all'  dem  komponiert  w^orden 
—  so  sehr  war  sie  Nebensache  bei  all'  dem  Schaugepränge 
geworden. 

Ähnliche  Aufführungen  fanden  auch  an  anderen  Orten  statt. 
So  am  14.  Februar  1616  zu  Viterbo  bei  dem  Markgrafen  An- 
drea Maidalchini  (Bruder  jener  Oljnnpia  Maidalchini,  welche 
später  Schwägerin  Innocenz  X.  wurde    und    als  Donna  Olimpia 

Pamfili  in  Bom )  eine  Aufführung  von  Intermedien  unter 

dem  Titel:  „Strali  d'Amore"  —  eine  Beihe  von  Szenen  im 
Stile  des  neuen  Musikdrama  —  die  Liebesgeschichte  der  Venus 
und  des  Mars  und  wie  Vulkan  beide  im  goldenen  Netze  fängt. 
Die  Musik  ist  das  Werk  eines  sonst  nicht  weiter  bekannten 
Giovanni  Boschetto-Boschetti    (im  Druck  erschien  das 
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"Werk  1618  bei  Giacomo  Vincenti  in  Venedig),^)  Die  Musik, 
ganz  im  neuen  Florentiner  Stil,  aber  ganz  unbedeutend,  besteht 
aus  lauter  kleinen  Fragmentchen.  Recht  interessant  ist  das 
beigegebene  ausführliche  Szenarium  und  die  genaue ,  bis  ins 
einzelne  gehende  Beschreibung  der  Dekorationen  und  Kostüme, 
welche  eine  klare  Anschauung  über  die  Ausstattung  solcher 
Aufführungen  gibt.  Die  Götter  Griechenlands  traten  mit  allen 
gehörigen  Emblemen  und  möglichst  nackt,  oder  umgekehrt  im 
brillantesten  Kostüme  auf,  aber  was  sie  redeten  waren  wohl- 
gereimte Concetti ,  was  sie  sangen  war  die  steife  Rezitation 
des  Stile  rappresentativo  oder  falsobordonartiger  Chor,  was  sie 
tanzten  waren  Pas  im  Geschmacke  Cesare  Negris ,  genannt  il 
Trombone.  Zwischen  den  Göttern  trieben  sich  abstrakte  Be- 
griffe, zu  allegorischen  Gestalten  verkörpert,  herum  und 
sangen  und  agierten  nach  Kräften  mit  —  alles  im  Geschmacke 
der  Zeit. 

Das  erste  Intermedio  dieser  „Liebespfeile"  versetzt  uns  in 
"Vulkans  Schmiede  (la  fucina  di  Vulcano)  im  Ätna.  Weitläufige, 
labyrinthische  Felsenhöhlen ,  von  vielfachen  Feuern  seltsam  be- 
leuchtet, durchzogen  von  Rauchwolken,  durchtönt  vom  Klirren 
und  Schwirren  der  Hämmer,  vom  Sausen  und  Brausen  der 
Blasbälge.  Die  Zyklopen ,  nackt ,  mit  einem  Fell  gegürtet, 
drücken  (ohne  Zweifel  unter  Begleitung  rhythmischer  Hammer- 
schläge) in  einem  Chore  ihre  Freude  aus ,  daß  Yulkan  zum 
Götterschmiede  ernannt  worden  („essendo  destinato  Vulcano 
fabro  delli  dei"). 
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1)  Dieses  Werk  war  bisher  völlig  unbekannt,  ja  auch  dessen 
Komponist.  Die  Prager  Universitätsbibliothek  besitzt  ein  Exemplar. 
Signatur  XI.  B.  41. 
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Plötzlicli  nimmt  die  Sache  eine  unerwartet  schlimme 
Wendung.  Die  der  Musik  vorangedruckte  Favola  erzählt : 
„essendo  destinato  fabro  delli  dei  et  insuperbiato  d'  esser  tenuto 
il  primo  di  quei  tempi,  anzi  d'  esser  ammesso  nel  numero 
de  li  dei,  il  che  sentendo  Giove  con  gran  sdegno  lo 
scaccia  del  cielo".  Der  neuernannte  olympische  Hof-  und 
Hufschmied ,  der  Plebejer ,  der  ßoturier ,  der  hier  gar  nicht 
Jupiters  und  Junos  legitimer  Sohn  ist,  nicht  einmal  ein  natür- 
licher Sohn  des  „Vaters  der  Götter  und  Menschen"  und  der 
sich,  ohne  hoffähig  zu  sein,  unter  die  olympischen  Götter  mischt, 
wird  auf  allerhöchsten  Befehl  Jovis  zum  Palaste  hinausgeworfen. 
Wettersti-ahlen  zucken ,  Donner  rollt,  der  vom  Olymp  gejagte 
Yulcan  erscheint.  Er  ist  gleich  den  Zj^klopen  nackt,  doch  ist 
sein  Überwurf  von  Silberstoff  (cinto  de  pelli  argentati).  Er 
spricht  seinen  Unmut  in  einem  Sologesänge  aus : 
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Vulcano. 
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Amor  soll  ihn  rächen ,  er  wird  ihm  Pfeile  geben ,  welche 
selbst  den  Göttern  furchtbar  werden  sollen.  Jetzt  senkt  sich 
nämlich  eine  Wolke  herab,  sie  öffnet  sich  und  zeigt  die  zauber- 
hafte Erscheinung  Amors.  Ein  herrliches  Gewand  schürzt  ihn, 
an  einem  reich  mit  Perlen  gestickten  himmelblauen  Bande 
hängt  an  seiner  Seite  ein  von  Juwelen  funkelnder  Köcher, 
seinen  Hals  umgibt  ein  Halsband  von  Edelsteinen,  seine  Augen 
eine  kostbare  Binde,  an  seine  in  hellen  Farben  bunt  schimmernden 
Flügel  sind  kostbare  Steine  wie  Pfauenaugen  befestigt ,  sein 
Lockenkopf  (zazzerata  artifiziosamente  inanellataj  scheint  aus 
lauterem  Golde  zu  bestehen.  Seine  Linke  führt  einen  goldenen 
Bogen  ;  sogar  seine  Fußbekleidung  ist  herrlich  :  er  trägt  silberne 
Sandalen,  in  der  Hälfte  des  Beines  zeigen  sich  kleine  goldene 
Masken,  von  denen  purpurne  Draperien  ausgehen  und  das  Bein 
umgeben.  Er  tritt  aus  der  "Wolke  und  wendet  sich  zu  seinem 
Vater  Vulkan : 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Vulkan  händigt  dem  geflügelten  Sohne  die  Pfeile  ein,  daß 
er  ihn  räche,  wonach  Amor  unter  „Instrumentalmusik"  (sie  ist 
nicht  beigesetzt)  entschwebt.  Der  arme  Vulcan  ahnt  nicht, 
welche  schlimmen  Folgen  die  Sache  für  ihn  haben  werde. 
Zunächst  schweben  zwei  Wolken  von  entgegengesetzten  Seiten 
herein,  die  eine  davon  bringt  Venus  mit  den  Grazien,  auf  der 
anderen  zeigt  sich  Mars ,  der  Kriegsgott.  (Auch  das  ist 
charakteristisch,  daß  möglichst  vermieden  wird,  die  Personen 
einfach  auftreten  zu  lassen,  sie  kommen  auf  Mugwerken, 
steigen  aus  Versenkungen  usw.).  Venus,  von  blendender  Schön- 
heit, trägt  ein  lichtrotes  Oberkleid  von  Brokat,  das  nur  bis  zu 
den  Knien  reicht,  darunter  einen  bis  zu  den  Füßen  reichenden 
Pock  von  geblümtem  Silberstoff  mit  Goldbesatz.  Von  ihrem 
herrlich  gelockten  Haupte ,  das  einen  aus  Posen  und  Seiden- 
schleifen geflochtenen  Kranz  trägt ,  wallt  ein  rosenfarbener 
Schleier  auf  ihren  azurnen  Mantel  herab ;  die  bloßen,  von  einigen 
Armbändern  umwundenen  Arme  umhüllt  ein  dünner  Flor  wie 
eine  leichte  Nebelwolke ;  Edelsteinschmuck  bedeckt  die  Brust, 
von  Edelsteinen  schimmert  der  Gürtel.  Sehr  mythologisch  ist 
das  Kostüm  nicht,  aber  desto  malerischer  und  mit  entschiedenem 
Farbensinne  zusammengestellt.  Ganz  polizeiwidrig  „mythologisch" 
zeigen  sich  dagegen  die  Grazien  —  es  sind  drei  reizende  junge 
Mädchen,  nur  von  dünnen  Schleiern  bedeckt.  Mars  ist  furchtbar- 
prächtig  anzusehen,  ein  glänzender  Helm  mit  hellrotem  Feder- 
busch deckt  sein  Haupt ,  sein  Panzer  scheint  von  Pubin  ge- 
macht (rote  Folie !),  perlenbesetzte  Scharlachstreifen  ziehen  sich 
über  seinen  Schurz  von  Silberstoff  herab,  in  Händen  führt  er  Speer 
und  Schild.    Die  Grazien  begrüßen  ihre  Göttin  mit  einem  Terzett : 
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Dafür  bedankt  sich  Yenus  mit  einem  "Wortspiele:  „Grazie 
del  ciel  divine,  che  grazie  altrui  voi  date  —  grazie  vi  rendo,  o 
grazie  tanto  amate".  Jetzt  tritt  Amor  herein,  oder  vielmehr  er 
kommt  auf  seiner  Leibwolke  hereingeschwebt ,  und  eingedenk 
der  väterlichen  Weisung,  seine  Pfeile  nur  auf  die  „celesti  eroi" 
zu  richten,  ersieht  er  sich  den  trotzigen  Kriegsgott  zum  Opfer, 
nachdem  er  folgendes  Sätzchen  gesungen ,  aus  dem  fast  etwas 
wie  die  Disposition  einer  regelmäßigen  Melodie  herausklingt : 

Amore. 
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Die  Wirkung  zeigt  sich ,  das  Verständnis  zwischen  Mars 
und  Venus  ist  schnell  getroffen,  sie  beschließen  das  dritte  Inter- 
mezzo mit  dem  kürzesten  aller  Duette. 

Das  vierte  Intermezzo  beginnt.  Durch  eine  „wunderbare 
Einrichtung"  (maravigliosamente)  steigt  aus  der  Erde  die  Nacht, 
mohnbekränzt,  im  Sternenmantel,  mit  bräunlichen  Flügeln,  ein 
schwarzes  und  ein  weißes  Kind  in  den  Armen.  Neben  ihr  die 
Ruhe  (il  riposo)  als  graugekleideter,  langhaariger,  langbärtiger, 
auf  einen  Stab  gestützter  Greis,  einen  im  Neste  stehenden  Storch 
auf  dem  Kopfe  —  das  Vergessen  (l'obblio)  als  nackter,  ge- 
flügelter ,  augenloser  Jüngling  mit  einem  Kukuk  auf  dem 
Kopfe  —  das  Schweigen  (il  silenzio)  als  in  ein  Wolfsfell  ge- 
hüllter Alter,  dessen  nackter  Körper,  wo  er  sichtbar  wird,  mit 
Augen  bemalt  ist ,  endlich  der  Schlaf ,  in  ein  DachsfeU  ge- 
kleidet ,  Trauben  in  den  Locken ,  Mohnköpfe  in  der  Hand. 
Die  Nacht  kündigt  sich  singend  an  und  schließt  mit  den 
Worten : 

perchfe  ogni  mortal  posi  beato 
tuffando  in  Lete  ogn'  angoscia  e  cura 
onde  la  vita  e  dura. 


Diese  düster  anzusehende  Gruppe  weicht  endlich  einer 
höchst  glänzenden  Erscheinung :  aus  der  Höhe  senkt  sich  Aurora 
im  scharlachnen  Oberkleid,  in  goldstoffenem  IJntergewand,  mit 
Rosen  bekränzt,  eine  leuchtende  Fackel  in  der  Hand,    je  näher 
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sie  sich  herabsenkt ,  desto  tiefer  sinkt  die  Nacht  mit  ihrem 
unfreundlichen  Gefolge  in  die  Erde  und  verschwindet  endlich. 
Aurora  singt ,  ihr  folgt  Apoll ,  der  dem  betrogenen  Ehemann 
Vulkan  ein  unwillkommenes  Licht  aufsteckt : 

Fabro  delli  dei  non  arossire 

Che  11  mal  non  vien  da  te,  ma  da  tua  diva 

E  cio  per  esser  tanto  lasciva 

Che  richiesta  acconsente  al  primo  dire. 

Vulkan  versichert,  er  wolle  ein  goldenes  Netz  verfertigen, 
welches  die  Schuldigen  unlösbar  umstricken  werde.  Im  fünften 
und  letzten  ZAvischenspiele  tritt  das  Gerücht  (la  fama)  auf,  oder 
zeigt  sich  vielmehr  in  einer  über  die  Bühne  hinschwebenden, 
halbgeöffneten  Wolke.  Es  ist  mit  Augen  und  Ohren  bemalt 
(statt,  wie  bei  Shakespeare,  mit  Ziingen)  und  hat  eine  Trompete 
in  der  Hand.  In  einer  Art  (ungeschickten)  Strophenliedes  ver- 
kündet es,  wie  Vulkan  seinen  listigen  Anschlag  ausgeführt  habe. 
Den  Beschluß  macht,  nach  all'  den  brillanten  Schaustellungen 
etwas  ärmlich,  Merkur ;  er  singt  ein  Madi'igal  a  voce  sola,  worin 
er  den  Vulkan  scharf  tadelt :  solche  Skandalgeschichten  müsse 
ein  kluger  Ehemann  hübsch  geheim  halten : 

Per  vendicarlo  insano  chiama  a  veder  i  rei 
dalla  legge  del  ciel  tutti  i  dei 
Cosi  talhor  lo  stolto  per  fuggire  lieve  colpa 
d'un  altra  grave  se  stesso  incolpa. 

Sehr  rasch  hatte  die  Oper ,  wie  man  sieht ,  welche  sich 
anfangs  so  hohe  Ziele  gesteckt,  die  Signatur  erhalten,  welche 
ihr  auf  lange  hin,  mehr  oder  minder  scharf  ausgeprägt,  verblieb, 
die  noch  in  unseren  Tagen  durchaus  nicht  verwischt  ist ,  und 
die  man  am  kürzesten  und  besten  in  die  Worte  des  Apostels 
zusammenfassen  kann :  Hoffahrt  der  "Welt ,  Augenlust  (und 
Ohrenlust  obendrein)  und  Begehrlichkeit  des  Fleisches.  ^) 

Es  war  ein  Glück,  daß  in  den  zwei  musikalischen  Haupt- 
städten Italiens ,  in  Rom  und  in  Venedig ,  eine  hoheitsvoUe 
Kirchenmusik,  in  welcher  Generationen  edler  Meister  ihr  Edelstes 
geleistet ,  diesem  neuen  musikalischen  Genußtaumel ,  diesem 
Rausch  des  Enthusiasmus ,  einen  festen  Damm  entgegensetzte. 
Aber  gerade  E-om  und  Venedig  feierten  das  neue  Bacchanal 
orgiastischer  mit,  als  sonst  irgendwo  geschehen  mochte.  Wer 
Sympathien    für  Palestrina    und  seine  Zeit  behalten  hatte ,    war 


1)  Diese  Ansicht  Ambros  ist  in  diesem  Umfang  unhaltbar  in 
Anbetracht  der  jetzt  bekannten  römischen  Opern  jener  Zeit,  von 
denen  Ambros  nichts  zu  berichten  weiß.  Vgl.  dazu  weiter  unten  das 
neu  hinzugefügte  Kapitel:  „Die  römische  Oper  bis  gegen  1650".     (L.) 
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ein  E-eaktionär,  ein  Sonderling,  wo  nicht  gar  ein  Barbar,  Das 
lange  Sendschreiben,  womit  Pietro  della  Valle  in  diesem  Sinne 
seinen  konservativen  Freund  Lelio  Guidiccioni  zu  bekehren 
sucht  —  dieses  Sendschreiben  voll  Wärme ,  voll  Ausdrucks 
innigster  Überzeugung  ist  ein  merkwürdiges  Denkmal  dieser 
Bewegung.  Die  ersten  „Fortschrittmänner",  wie  Vicenzo  Galilei, 
hatten  Palestrina  noch  mit  Achtung,  wenn  auch  mit  sehr  ge- 
messener Achtung  behandelt.  Pietro  della  Yalle  ist  schon  naiv 
und  aufrichtig  genug,  um  Palestrinas  Musik  für  eine  „sehr 
schöne  Anticaglie"  zu  erklären,  für  die  nur  noch  in  einem 
Museum  der  richtige  Platz  ist.  ^)  Doni  fährt  einmal,  wie  un- 
willkürlich ,  mit  seiner  innersten  Herzensmeinung  heraus :  der 
Palestrinastil  sei  eine  Barbarei.  ''^)  Beide  schrieben  diese  Macht- 
sprüche in  Rom  —  als  Palestrina  kaum  erst  ein  Jahrfünfzig 
vom  Leben  geschieden  war.  Doni  hat  nun  freilich  im  Grunde 
für  nichts  Sinn,  als  für  seine  geträumte  antike  Musik  —  ohne 
Zweifel    ein  Mann  von    großem  Wissen,    von  scharfem  Denken, 


1)  ammiro  anch'  io  quella  famosa  musica  del  Palestrina,  che  tanto 
piace  a  V.  S.  e  che  fu  cagione,  che  il  Concilio  di  Trento  non  bandisse 
la  musica  dalle  chiese,  perö  queste  cose  si  hanno  orä  in  pregio,  non 
per  servirsene,  ma  per  conservarle  e  tenerle  riposte  in 
un  museo,  come  bellissime  anticaglie. 

2)  Doni  erzählt  in  „De  praest.  mus.  vet."  Buch  1  —  welches  Werk 
bekanntlich  in  Dialogform  verlaßt  ist,  —  von  Kapsbergers  (angeblichem) 
Reformv ersuch.  Und  da  heißt  es  nun:  „Qui  factum  est,  subdit  Eumol- 
pus,  ut  consultissimus  Princeps  tarn  facile  Citharoedi  unius  suggestioni 
annueret,  ac  nihilominus  res  in  irritum  caderet?  CuiPolyanus:  adjuva- 
bat  illum,  ne  sis  nescius,  in  primis  nonnulla  eruditionis  opinio,  quam 
simul  duritia  frontis  et  volubilitate  linguae  subnixus,  apud  eum  sibi 
paraverat,  deinde  Compali  in  paucis  tunc  gratiosi  favor;  hominis,  ut 
vere  dicam ,  aliquante  magis  eloquentis  quam  docti.  Hujus  igitur 
fretus  auxilio,  cum  Pontifici  ostendisset  perindignum  esse  politissimo 
hoc  atque  urbanissimo  seculo ,  sacros  concentus,  suaves  illos  quidem, 
sed  ob  verborum  inconditam  texturam,  inconcinnasque  ecphoneses, 
confusionemque  sensuum,  subrusticos  (!)  atque  inurbanos,  in  augustissimo 
orbis  terrarum  loco  exaudiri;  facile  ab  illo  extorsit,  ut  pro  iis  cantica 
a  se  modificate  concinerentur :  in  quibus,  etsi  verba  clarius  pauUo  in- 
telliguntur  quam  in  Praenestinis,  propter  homophoneseon  (quas  fugas 
vocant)  propinquitatem,  barbaraeque  (!)  quaedam  prolationes  non  tarn 
frequenter  audiuntur,  aliquanto  plus  tarnen  suavitatis  ammittunt,  quam 
venustatis  atque  decoris  acquirant.  Nam  si  Donium  nostrum  au- 
dimus,  tota  haec  modulandi  ratio,  quam  Symphoniasti- 
cam  ipse  vocat,  quae  Palilogiis  ac  Polylogiis  passim 
exuberat  barbara  prorsus  (!)  plane  que  incondita  cen- 
senda  est,  quaeque  nullo  modo  repurgari  possit,  nisi  ad  vivum 
resecetur.  Quod  si  Capispergius  tuus  intellexisset,  nee  talem  suscepisset 
provinciam,  nee  se  Cantoribus  deridendum  praebuisset"  usw.  Der 
„Consultissimus  Princeps"  ist  Urban  VIII.  Ganz  allerliebst  nimmt  es 
sich  aus,  wie  hier  „Donius  noster"  sich  selber  als  Autorität  zitiert!! 
Sein  Haß  gegen  Kapsberger  tritt  in  dem  Passus  „Oytharoedi  unius" 
grell  zutage. 
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geistreich,  stilgewandt,  eine  echt  Florentinisclae  „böse  Zunge", 
wenn  er  auf  Leute  oder  Dinge  gerät,  die  ihm  mißbehagen, 
wird  er  vollkommen  unzurechnungsfähig,  wenn  er  auf  die  antike 
Musik  zu  sprechen  kommt  —  und  er  kommt  beständig  darauf. 
Vertieft  man  sich  in  seine  Schriften,  so  erhält  man  zuletzt  den 
Eindruck  einer  krankhaften  Monomanie,  und  hart  neben  treffenden 
Bemerkungen,  neben  geistvollen  Ausblicken  begegnet  man  un- 
glaublichen Lächerlichkeiten ,  förmlichen  Albernheiten.  Donis 
ganze  literarische  Tätigkeit  hatte  den  —  esoterischen  —  Zweck, 
alle  Musik,  wie  sie  eben  war,  allgemach  zu  beseitigen,  um  endlich 
der  einen,  reinen  antiken  Musik  als  der  allein  schönen,  allein 
gültigen,  die  Herrschaft  zu  verschaffen  —  nach  dieser  Grötter- 
königin  breitet  er,  ein  sehnsuchtsvoller  Ixion,  die  Arme  aus, 
und  es  ist  tragikomisch  zu  sehen,  wie  er  unaufhörlich  Nebel- 
wolken umarmt.  Die  erste  Hekatombe ,  die  er  seiner  Göttin 
schlachtet,  sind  die  Niederländer  ■ —  dann  führt  er  jenen  raschen, 
tödlich  sein  sollenden  Hieb  nach  Palestrina  oder  vielmehr  nach 
dem  Palestrinastil,  und  deutlich  fühlt  man,  daß  er  die  Meister 
des  neuen  Stils  einstweilen  nur  schont,  weil  er  ihren  Stil  als 
Etappe  zum  antiken  ansieht,  und  daß  er  es  vorhat,  sie,  dankbar 
wie  Polyphem ,  die  letzten  zu  fressen ,  wenn  der  richtige 
Moment  da  sein  wird.     Dieser  Moment  wollte  aber  nicht  kommen. 

Aber  Palestrina  und  seine  Genossen  waren  von  dem  En- 
thusiasten della  Valle  und  dem  Fanatiker  Doni  nicht  mit  einem 
Hauche  des  Mundes  wegzublasen ,  zumal  ihre  Musik  für  die 
päpstliche  Kapellmusik  der  offiziell  anerkannte  Stil  war  und  in 
Hom  die  einfache  Klugheit  gebot,  daran  nicht  allzustark  zu 
rütteln.  Hieronymus  Kapsberger  soll  später  unter  TJrbans  Vin. 
stillschweigender  Gutheißung  einen  ungeschickten  Versuch  dazu 
gemacht  haben,  bei  welchem  er  sich  kläglichst  blamierte.  Der 
Damm  stand  noch  immer  fest.  Aber  eben  so  natürlich  ist  es, 
daß  die  hochgehenden  "Wellen  der  neuen  Bewegung  gelegentlich 
über  diesen  Damm  fluteten ,  daß  der  neue ,  von  den  Musik- 
enthusiasten vergötterte  Stil  Versuche  machte,  sich  in  die  Kirche 
einzudrängen ,  daß  er ,  wo  es  einmal  gelang ,  dort  sein  ver- 
weichlichendes Spiel,  seinen  Ohrenschmaus,  seine  Virtuosenkünste 
und  Effektstücke  in  Szene  setzte ,  und  daß  der  Effekt  nicht 
ausblieb.  Die  Kirche  begann  der  Konzertsaal  für  Gesangs- 
größen zu  werden,  welche  sich  hören  lassen  wollten  —  sogar 
die  Nonnen  in  Rom  fingen  an  mit  Primadonnen  gelegentlich 
eine  sehr  bedenkliche  Ähnlichkeit  anzunehmen. 

Selbst  wo  der  Zuhörer  ehrlich  genug  bei  der  Sache  war, 
um  religiöse  Erhebung  zu  suchen,  lief  am  Ende  alles  auf  über- 
reizte, allenfalls  religiös  gefärbte  Gefühlsschwelgerei  hinaus  — 
himmelweit  entfernt  von  wahrer  Andacht  —  es  genügt,  sich  des 
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bei  Loretos  Magdalene  in  Tränen  zerfließenden  Auditoriums  zu 
erinnern.  An  Stelle  der  hohen  Gesänge  Palestrinas  traten  bald 
vor  Empfindung  schmelzende ,  bald  mit  Brillantkoloratur  über- 
ladene Arien  —  bald  Herzenskitzel,  bald  Ohrenkitzel  —  ein 
sehr  zweifelhaftes  Appellieren  an  die  höhere  Natur  des  Menschen 
durch  die  Zwischenstation  der  niederen,  sinnlichen  hindurch. 

Nicht  allein  die  kirchlichen  Eitualtexte  wurden  jetzt  im 
„neuen  Stil"  komponiert,  sondern  auch  Monodien  mit  frei  ge- 
dichteten, d.  h.  nicht  rituellen  Texten  fanden  jetzt  große  Be- 
liebtheit und  Verbreitung.  Radesca  daFoggia  räumt  ihnen 
das  ganze  fünfte  Buch  seiner  gesammelten  Gesänge  neuen  Stils 
ein,  ermangelt  aber  nicht,  sich  zur  Einleitung  von  einem  poe- 
tischen Freunde  Giov.  Batt.  Eeis  „Dottor  di  leggi  e  lettore  nell' 
universita  di  Torino"  mit  gereimten,  sehr  exaltierten  Lobsprüchen 
andichten  zu  lassen.^)  Ein  interessantes  Stück  darin  ist  eine 
Marienklage  „Anima  cara  e  pia",  welche  in  Ton  und  Haltving 
der  berühmten ,  nachmals  auch  zum  Klaggesang  der  Mater 
dolorosa  zurechtgemachten  Ariadnenklage  Monteverdes  so  ähnlich 
klingt ,  daß  die  Ähnlichkeit  eine  wohl  nicht  bloß  zufällige  ist. 
Die  schon  früher  gelegentlich  in  Form  mehrstimmiger  geistlicher 
Madrigale  komponierten  „Pietosi  affetti"  von  Pater  Angelo  Grillo 
wurden  von  dem  Mönch  von  Montecassino  und  Organisten  von 
S.  Pietro  in  Mailand  P.  Serafin  Patta  im  neuen  monodischen 
Stil  komponiert,  darunter  auch  das  „anima  cara  e  pia".-)  Daß 
es  zwischen  geistlicher  und  weltlicher  Musik  einen  Unterschied 
des  Stils  gebe  und  geben  müsse ,  fiel  den  von  ihrem  neuen 
deklamatorisch-melodisch-monodischen  Stil  begeisterten  Leuten 
nicht  im  Traume  ein  —  Monte verdis  zur  Mater  dolorosa  ge- 
wordene Ariadne  ist  wohl  das  stärkste  Beispiel  —  um  so  stärker, 
als  der  Gesang  wirklich  tief  empfunden  und  ausdrucksvoll  ist. 
Die  Musik  der  meisten  kleineren  Komponisten  der  Zeit  paßt  in 
ihrer  Ausdruckslosigkeit  allerdings  gleichgut  oder  vielmehr  gleich- 
schlecht auf  Geistliches  und  Weltliches. 


1)  „Fan  celesti  concenti,  JRadesca  le  tue  note,  onde  l'alme  divote, 
rapite  dagl'  accenti,  s'inalzan  co'l  pensier  sin'a  le  sfere,  de  1'  angeliche 
schiere"  usw.  Ein  zweites  schließt  mit  dem  Wortspiele:  „ah,  che 
questi  non  son  atti  di  canto,  ma  di  Celeste  incanto". 

2)  Der  Titel  lautet:  Motetti  e  Madrigali  cavati  dalle  poesie  sacre 
del  Reverendo  Patre  D.  Angelo  Grillo  Abbate,  composti  in  musica  dal 
Padre  D.  Serafino  Patta,  Monaco  Casinense  per  cantare  solo  nel  organo, 
clavicordo,  chitarrone  et  altri  istromenti.  Stampato  del  Grardano  in 
Venetia  MDCXIV.  Appresso  ßartolomeo  Magni."  (Hochfolio.)  Ent- 
hält 28  Nummern.  Die  Dedikationsvorrede  ist  an  den  Dichter  gerichtet, 
und  datiert:  „di  S.  Salvatore  in  Pavia,  il  di  primo  Novembre  MDCIX". 
Weder  Fetis  noch  Becker  kennen  dieses  Werk,  von  dem  die  Prager 
Universitätsbibliothek  ein  Exemplar  —  Sign.  XI.  B.  41  —  besitzt. 
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Von  im  Stil  der  neuen  Musik  komponierten  Eitualtexten 
dagegen  gab  Ottavio  Durante  schon  1608  in  Rom  eine 
ganze  Sammlung  „Arie  divote"  heraus.  ^)  Die  Schreibart  er- 
innert in  sehr  merkwürdiger  Weise  auf  Stärkste  an  Caccinis 
„Nuove  musiche"  —  in  den  Melodiefragmenten  sowohl,  als  in 
den  Phrasen,  in  den  deklamatorischen  und  in  den  kolorierten 
Stellen  —  und  auch  die  Art,  wie  sich  hier  wirkliche  Empfindung 
ausspricht,  zeigt  die  größte  Verwandtschaft  mit  jenen  Kompo- 
sitionen des  Florentiners.  Es  ist  wie  ein  letzter  Scheideblick 
auf  den  alten  Ritualgesang,  wenn  Ottavio  Durante  gelegentlich 
ein  gregorianisches  Motiv  in  seine  Monodie  herübernimmt  — 
z.  B.  beim  Magnifikat.  Koloraturen  sind  in  reichstem  Maße 
angewandt.  Nach  der  Zeit  Weise  ist  die  Vorrede ,  wiederum 
ähnlich  den  Vorreden  Caccinis ,  eine  kleine  lehrhafte  Ab- 
handlung über  Komposition  und  Gresangskunst.  Auf  den 
„ Affekt **  wird  schon  ausdrückliches  und  besonderes  Gewicht 
gelegt.  2) 

In  Venedig,  wo  seit  1613  ohnehin  Monteverdes  persönliche 
Anwesenheit  und  sein  Vorbild  mächtig  einwirken  mußte,  dachten 
einzelne  Sänger  von  S.  Marco  eben  auch  daran ,  sich  durch 
glänzende  Solovorträge  den  ohnehin  für  Musik  leidenschaftlich 
begeisterten  Venezianern  bemerkbar  zu  machen  und  zu  empfehlen. 
So  Girolamo  Marinoni,  dessen  1614  erschienene  Motetten 
für  eine  Stimme  ^)  kirchliche  ßitualtexte  in  arioser  Weise  und 
auch  wieder  mit  nicht  sparsam  angewandtem  Zier-  und  Koloratur- 
gesang behandeln.  So  wie  Ottavio  Durante  der  Schreibart 
Caccinis    folgt ,    so    fand   Marinoni    sein  Muster    in  Monteverdes 


1)  „Arie  divote,  le  quali  contengono  in  se  la  maniera  di  Cantar 
con  gratia,  l'imitation  delle  parole,  et  il  modo  di  seriver  passaggi  et 
altri  affetti.  Nuovamente  composti  da  Ottavio  Durante,  Romano, 
appresso  Simone  Verovio  1608.  Con  Licenza  de  Superiori".  —  Wie 
auch  sonst  Verovios  musikalische  Publikationen,  ist  das  Heft  nicht 
gedruckt,  sondern  gestochen.  Klein-Folio,  31  Seiten.  Den  Inhalt 
büden  nach  einer  Vorrede  „a  Lettori"  folgende  Gesänge:  „Angelus  ad 
pastores;  Aspice  Domine;  Beata  es;  Estote  fortes;  Filiae  Jerusalem; 
Gaudent  in  coelis;  Hei  mihi;  Jam  quod  quaesivi;  Magnificat  tertii  toni; 
Magnificat  oetavi  toni;  Miserere  mei  Dens;  0  Domine  Jesu;  0  Rex 
gloriae;  O  Sacrum  convivium;  Regina  coeli;  Si  bona  suscepimus ;" 
Verbum  caro;  Verba  mea".  Lauter  Kirchentexte  wie  man  sieht. 
Dazu  aber  auch  zwei  italienische:  „Scorga  Signor"  und  „Signor,  che 
dell  peccato". 

2)  Näheres  über  Durantes  „Arie"  s.  in  dem  neu  hinzugefügten 
Kapitel  über  die  Monodie.     (L.) 

3)  „II  primo  libro  de  Motetti  a  una  voce;  et  in  fine  un  Salve 
Regina  a  doi.  Posti  in  musica  per  Alfabeto  da  D.  Girolamo  Marinoni 
da  Possambrone,  musico  della  Serenissima  Signoria  da  Possambrone 
in  S.  Marco.  Stampa  del  Gardano  in  Venetia,  aere  Bartholomei  Magni. 
1614."  —  Die  Prager  Universitätsbibliothek  besitzt  ein  schönes  Exemplar. 
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Kompositionen,  deren  genialen  Zug  er  zwar  nicht  erreicht,  dem 
man  aber  endlich  doch  das  Zeugnis  geben  darf,  daß  seine  Ge- 
sänge eine  gewisse  feierlich  -  festliche  Stimmung  und  einen 
lebendigen  Zug,  auch  zum  Teile  recht  interessante  Themen 
haben.  Gleich  Ottavio  Durante  beginnt  er  auch  wohl  (z.  B. 
im  Assumpta  est)  mit  einer  Heminiszenz  an  den  bezüglichen 
gregorianischen  Gesang,  welcher  sich  freilich  kaum  nur  zeigt, 
um  sogleich  wieder  hinter  moderner  Deklamation,  Phrasierung 
und  Kolorierung  zu  verschwinden.  Die  venezianischen  Druckereien 
ließen  jetzt  mehr  ähnlicher  Sammlungen  erscheinen,  so  1613 
Luigi  Simonettos  Ghirlanda  sacra  de  moteiti  a  voce  sola, 
1615  Boninis  Serena  Celeste  (worin  auch  Duos  und  Trios) 
und  anderes  mehr.  Die  „geistliche"  Dichtung  und  Musik  treibt 
jetzt  mitunter  verwunderliche  Blüten. 

Jener  Abbate  P.  Angelo  Grillo  hat  eine  ganze  Beihe  von 
Gedichten  „über  das  Angesicht  des  toten  Heilands"  geschrieben, 
welche  „da  diversi  autori"  in  Musik  gesetzt  und  von  D.  Angelico 
Patto   1613  herausgegeben  wurden.  ^) 

Hier  finden  wir  nun  Gesänge  „sopra  la  fronte,  sopra  gl' 
occhi,  sopra  il  naso  (!),  sopra  la  barba"  usw.  Ein  vom  Heraus- 
geber beigefügter  Dialog  zwischen  Christo  und  dem  Sünder 
„ferma,  ferma  o  Signore"  —  Musik  von  Bartolomeo  Pesa- 
r  i  n  o  (eigentlich  Bartolomeo  Barbarino  aus  Fabriano)  ist  ein 
ursprünglich  weltliches  Stück,  „ferma  ferma  o  Caronte",  welchem 
Angelico  Patto  den  geistlichen  Text  unterlegte :  ^) 


Peccatore. 


Peccatore  pentito  e  Christo. 

Christo. 
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-5=^ 


St..  .-(iLi 
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Per  -  ma,  fer  -  ma,  Sig  -  no  -  re !    Chi   e  co  -  lui  che 


teE: 


f^HTT-T^ 


1)  Canoro  pianto  di  Maria  vergine  sopra  la  faccia  di  Cristo  estinto. 
Poesia  del  Rever.  P.  Abbate  Grrillo,  raccolta  per  D.  Angelico  Patto, 
Academico  Giustiniano,  e  posta  in  musica  da  diversi  autori.  Con  un 
dialogo  et  madrigali,  tramutati  da  1'  istesso  a  una  voce  da  Oantar  nel 
Chitarone  o  altri  instromenti  simiU.  In  Venetia  Aere  Bartholomei 
Magni  MDCXIII.  Die  Prager  Universitätsbibliothek  besitzt  ein 
Exemplar  (Sign.  XI.  ß.  4). 

2)  Der  Text  bildet  eine  Art  Seitenstück  zu  der  zweistimmigen 
geistlichen  Cantate  „Christus  und  die  Samaritanerin",  welche  Goethe 
in  den  Anhängen  seiner  italienischen  Heise  mitteilt,   und  welche  noch 
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immer  in  Italien  populär  ist  —  ich  kaufte  ein  „in  Lucca  con  permesso" 
gedrucktes  Exemplar  neuer  Provenienz  „Dialogo  tra  Gesü  e  la 
Samaritana",  dessen  Inhalt  wörtlich  der  Ton  Goethe  mitgeteilte  ist, 
1866  bei  der  Engelsbrücke  zu  Rom  von  einem  Verkäufer  ähnUcher  Pro- 
dukte der  Presse.  Als  Seitenstück  zu  Pattos,  beziehungsweise  Pesarinos 
Duo,  mag  das  in  J.  S.  Bachs  Cantate  „Ich  hatte  viel  Bekümmernis"  gelten. 
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Wie  die  bewunderten  Nonnengesänge  in  Rom  aussahen, 
davon  ist  uns  in  den  Hymnen^)  einer  römischen  Nonne  vom 
Orden  der  h.  Clara  eine  Probe  erhalten.  Jeder  gesunde  reli- 
giöse Sinn  wird  sich  aber  angewidert  fühlen ,  wenn  er  z.  B. 
gleich  die  erste  Hymne  der  „aus  Demut  ungenannt  gebliebenen" 
Nonne  und  Komponistin  0  Jesu  mens  amor  und  darin  folgende 
Stelle  hört: 
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1)  Diese  Hymnen  kamen  1688  in  Venedig  heraus  unter  dem  Titel : 
„Philomela  angelica  Cantionum  sacrarum,  quas  Romae  virgo 
quaedam  DEO  dicata  ordinis  S.  Clarae  voce  sola  cum  Basso  continuo 
haud  multis  ab  hinc  annis  concinasse,  auctorque  ipsamet  suavitate  ae 
dulcedine  supra  quam  humana  ad  cultum  sacrum  decantasse  traditur 
—  nunc  vero  ad  majorem  gratiam  eisdem  conciliandam  divinumque 
honorem  ulterius  promovendum  Violae  quatuor  addisce,  utque  opus- 
culum  ad  justam  escrescat  magnitudinem  Duodecim  Ecce  a  tribus 
vocibus  A.  T.  B.  cum  duobus  Violinis  et  continuo  Basso  duplicatae 
adjecta  publicique  juris  facta  sunt.  Authore  ^Avayqaui.iaxiy.ß>s  denominato : 
ResplenaDei,     Venetiis  MDCLXXXVIU." 
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Bis  zum  höchst  Dramatischen,  ,aber  auch  bis  zum  höchst 
Bedenklichen  steigert  sich  hier  die  Leidenschaft.  Welche  trüben 
Flammen  lodern  aus  diesem  unaufhörlichen  heiß-sehnsüchtigen 
,,veni ,  veni",  aus  diesen  aufstöhnenden  Oh -Rufen!!  Wenn 
Berninis  berühmteste  und  berüchtigteste  Theresia  singen  könnte, 
sie  würde  ähnliche  Töne  hören  lassen.  Es  war  die  Zeit  der 
gemalten  und  gemeißelten  Exaltationen,  Visionen,  Verzückungen, 
heiligen  Lipothj-mien  usw.  -)  Die  Musik  dm-fte  da  nicht  zurück- 
bleiben !  Den  Ton  hatte  im  Grunde  Monteverdi  mit  seinem 
zweistimmigen  Salve  Regina  angegeben  —  aber  denn  doch  ge- 
mäßigter ;  ganz  abgesehen  davon ,  daß  der  Atem  des  Grenies 
hier  belebend  wirkt  und  dem  Stücke  seine  bedeutende  und  echte 
Wirkung  sichert.     Nichts  natüi-licher,  als  daß  der  Palestrinastil 


1)  Die  obige  kleine  Probe  wird  genügen  zu  zeigen,  daß  die  musi- 
kalische Nonne  in  der  Tat  ein  außerordentliches  Talent  war.  Die 
Steigerung  des  Affektes  von  Takt  zu  Takt  ist  höchst  merkwürdig,  es 
ist  wie  eine  zunehmende  Feuersbrunst.  Desto  schlimmer!  Die  „gött- 
liche Liebe"  ist  hier  Maske  einer  sehr  ungöttlichen,  der  „himmhsche" 
Affekt  der  Prätext  einem  sehr  irdischen  Luft  zu  machen.  Die  Ana- 
logien dazu  fänden  sich  auch  in  den  übrigen  Künsten  der  Zeit. 

2)  Die  meisterhafte  Schilderung  sehe  man  in  Burkhardts  „Cicerone" 
2.  Aufl.  Bd.  1.  S.  697—699. 
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den  Gönnern    der   neuen    Musik    kalt   und   seelenlos    erscheinen 
mußte. 

Das  gedenkbar  Seltsamste  dieser  Gattung  vielleiclit  ist  ein 
vonRadesca  daPoggia  komponiertes  Duett  ^),  dessen  Text, 
von  Lodovico  Caligaris,  Canonicus  der  Metropolitane  zu  Turin, 
eine  Art  spielender  Umschreibung  des  Grundgedankens  der 
alten  Sequenz  „Mater  patris,  nata  nati",  und  durch  den  ge- 
zierten Hof-  und  Konversationston  jener  Zeiten  ein  ver- 
wunderliches Stück  Poesie  ist.  Der  den  Dialog  beginnende 
Interlokutor  sieht  eine  wunderschöne  Dame  mit  einem  wunder- 
schönen Knäblein,  die  er  höflichst  anredet.  Sie  neckt  ihn  eine 
Weile  mit  Hätseln  herum,  bis  sie  sich  zu  erkennen  gibt:  „egli 
e  Gesü  —  Maria  son  io"  —  wonach  mit  Hinzutritt  einer  dritten 
Stimme  das  Stück  mit  einem  kurzen  Lobgesange  schließt: 
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1]  Libro  V,  N.  9. 

2)  Wie  bei  Radesca  auch  sonst,  ist  der  Baß  unbeziffert.    Ich  habe 
zur  Erleichterung  die  Ziffern  beigesetzt. 
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Dm'ch  alle  Befangenheit  in  der  Form  und  Führung  dieses 
seltsamen  Tonstückes  brechen  ganz  merkwürdige  Züge  hindurch 
—  Züge  einer  tief  dramatisch  zu  nennenden  Auffassung.  Der 
Frager  beginnt  mit  kühler  Höflichkeit,  mit  dem  Ausdruck  einer 
halb  gleichgiltigen  Neugierde ,  der  an  der  Antwort  eigentlich 
wenig  gelegen  ist.  Schon  die  ersten  "Worte  Marias  haben  etwas 
Feierliches.     Der  Fragende  wird  aufmerksamer,    dringender  — 
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höchst  gespannt  ruft  er  zuletzt  „wer  seid  ihr!?"  —  und  nvin 
antwortet  Maria  mit  wirklich  majestätischer  Erhabenheit,  worauf 
der  überraschte  Träger  sie  mit  sich  steigernder  Innigkeit  begrüßt. 
Das  kleine  Trio  zum  Schlüsse  wiederholt  die  Begrüßung  —  aus 
welcher  wirklich  eine  andachtsvolle  "Wärme  fühlbar  wird.  So 
hat  die  Musik  dem  kleinen  Stücke  Farbe,  Ausdruck  und  Leben 
verliehen  —  und  der  platte  Einfall  des  Poeten  wird  durch  sie 
rührend. 

Aufgeregter  Affekt  war  das  Kennzeichen  der  Kirnst  jener 
Zeiten  —  nicht  bloß  der  Tonkunst.  "Wo  die  Malermeister  vor 
Raphael  himmlisch  schöne  Gestalten  in  seliger  Ruhe  hingestellt, 
stellten  jetzt  die  Bologneser  Eklektiker,  die  Neapolitaner  Natura- 
listen am  liebsten  die  ge denkbarste  Aufregung  dar  —  ein  Gregen- 
stand,  der  in  der  älteren  Kunst  so  gut  wie  gar  nicht  vorkommt ; 
das  dornengekrönte  Eccehomo-Haupt,  mit  leidenschaftlich  zum 
Himmel  emporflammendem  Blick,  die  reuige  Magdalena,  welcher 
erbsengroße  Tränen  über  die  "Wangen  rollen ,  sind  Lieblings- 
gegenstände ;  Maria  wird  am  liebsten  als  Mater  dolorosa  gemalt. 
Sehr  begreiflich,  daß  die  Musik  den  analogen  IVeg  zu  wandeln 
begann !  Um  solchen  Avifgaben  zu  genügen,  mußte  die  Musik, 
die  bisher  wie  eine  keusche  Priesterin  am  Altar  gestanden,  jetzt 
die  leidenschaftlichsten  Töne  anschlagen  —  selbst  wenn  sie  betete. 
"Von  Domenico  Mazzocchis  „büßender  Magdalena"  hat 
Athanasius  Kircher  mindestens  ein  Fragment  überliefert,  welches 
genügt,  um  einen  Schluß  auf  das  "Übrige  machen  zu  können, 
und  welches  für  das  eben  Gesagte  sehr  kennzeichnend  ist : 


S.  Maddalena. 
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(NB.  Das  Original  ist  unbeziffert.) 


(h 


san  -  gue    ma     in-darno  spar-si      il    pre  -  ti   -  o  -  so    ri  •  o 


m^ 


Ambro s,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Wir  erkennen  hier  denselben  lioclipathetisclien  Deklama- 
tionsstil, dieselbe  Glut,  wie  wir  sie  bei  Monteverdi  im  Klage- 
gesange  seiner  verlassenen  Ariadne,  im  ersten  Monolog  seiner 
Penelope  (in  der  Oper:  il  ritorno  d'Ulisse)  Avieder  finden  werden. 
Aucli  bei  Ariadnens  Gesang  hatten  die  Zuhörer  Tränen  ver- 
gossen. Dom.  Mazzocchi  schildert  in  obigem  Fragment  das 
schluchzende  "Weinen  vollends  mit  sehr  intensiver  Kraft  und 
mit    beinahe  allzuviel  Naturnachahmung.     Denkt  man  nun  aber 
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diese  der  damaligen  "Welt  bis  dahin  ganz  unbekannt  gewesenen 
Töne  mit  allem  Wohllaut  einer  edel  gebildeten  Stimme,  mit 
leidenschaftlicher  Aufregung  vorgetragen,  so  begreift  man,  daß 
Loreto  und ,  wie  P.  Kircher  bemerkt ,  ebenso  die  Sänger 
Bonaventura    und    Marcantonio    damit    alle    Welt    hinrissen.  ^) 


1)  Will  man  hier  an  passender  Stelle  mit  Deutlichkeit  sehen, 
welche  rasche  Fortschritte  die  Tonkunst  machte,  so  vergleiche  man 
mit  Mazzocchis  Magdalena  jene  von  Francesco  Antonio  Pistocchi  (geb. 
1659  zu  Palermo),  wie  er  sie  in  seiner  Cantate  „S.  Marie  vergine  ad- 
dolorata"  (1698)  malt.  Während  der  ältere  Meister  die  Deklamation 
vorwalten  läßt,  ist  hier  schon  der  „bei  canto"  in  voller  Entwicklung  da : 
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Und  daß    an  Stelle    des    rituellen  Latein    die   vertraute  Mutter- 
spraclie  getreten,  trug  zur  "Wirkung  wesentlich  bei. 
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Neben  den  geistlichen  monodischen  Gesängen  wurden  zahl- 
reiche weltliche  komponiert,  ^)  deren  erster  Keim  in  Caccinis 
„nuove  musiche"  liegt,  die  aber  allgemach  Form,  Gestalt,  in 
glücklichen  Fällen  sogar  melodischen  Reiz  und  charakteristischen 
Ausdruck  annehmen,  die  es  versuchen,  wehmütig  zu  sein  oder 
zu  scherzen  und  die  den  Übergang  zur  Kammerkantate  ver- 
mitteln, welche,  ein  Menschenalter  später,  in  Giacomo  Carissimi, 
dann  in  Stradella  und  weiterhin  in  Alessandro  Scarlatti  glänzende 
Vertreter  findet.  Es  war  hauptsächlich  Oberitalien ,  und  hier 
vor  allem  wieder  Venedig ,  wo  in  dieser  neuen  Gattung  von 
Musik  überaus  fleißig  gearbeitet  wurde  und  die  Presse  tätig  war. 
Komponisten,  welche  im  herkömmlichen  mehrstimmigen  kontra- 
punktischen Satz  erzogen  waren  und  der  Welt  ein  oder  einige 
Bücher  Madrigale  zu  drei,  vier  und  mehr  Stimmen  geschenkt 
hatten,  griffen  mit  lebhaftem  Interesse  nach  dem  neuen  Musikstil. 
Von  dem  bedeutendsten  dieser  Überläufer,  Claudio  di  Monte- 
verde,  wird  späterhin  zu  sprechen  sein.  Einer  der  Eifrigsten 
war  jedenfalls  jener  schon  genannte  E,adesca  da  Foggia, 
welcher  in  einer  Sammlung  achtstimmiger  Messen  und  Motetten, 
die  1620  in  Venedig  gedruckt  wurde,  ^)  dem  älteren  Stil  sein 
Opfer  brachte,  dessen  Hauptwerk  aber  fünf  Bücher  Monodien 
sind,  welche  1616  bei  Giacomo  Vincenti  in  Venedig  gedruckt 
wurden.     Auf  dem  Titel    nennt    sich    ßadesca    „Organista  della 
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[Pistocchis  Stück  als  „Fortschritt"  über  Mazocchi  hinaus  zu 
bezeichnen,  ist  gegenwärtig  wohl  kaum  mehr  angänglich.  Beide 
Stücke  sind  in  verschiedenem  Stil  geschrieben,  das  eine  im  rezitativischen, 
das  andere  im  Canzonettenstil.  Solche  Canzonetten  im  „bei  canto" 
jedoch  gibt  es  schon  früh  im  17.  Jahrhundert  in  großer  Zahl.  Der 
bei  canto  ist  überhaupt  ein  erhebhcher  Bestandteil  der  frühen  Oper, 
Das  von  Ambros  weiter  unten  (S.  447)  zitierte  Stück  von  Capello  v.  J.  1617 
ist  nicht  gar  sehr  verschieden  von  Pistocchis  Stück  aus  d.  J.  1698.    (L.)] 

1)  Zahlreiche  Ergänzungen  zu  diesem  Abschnitt  s.  weiter  unten 
in  dem  neu  hinzugefügten  Kapitel :  „Der  monodische  Kammermusikstil 
in  Italien".    (L.) 

2)  Sie  scheinen  nirgends  mehr  vorhanden,  werden  aber  in  Walthers 
Lexikon,  S.  252,  erwähnt.  Von  dort  hat  es  Gerber  (unter  ausdrück- 
licher Berufung  auf  VValther)  in  sein  Lexikon  herübergenommen.  — 
Fetis  und  Becker  („Tonwerke  des  XVI,  und  XVII.  Jahrb.")  wieder- 
holen einfach  die  Angabe. 
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Metropolitana  di  Torino  et  musico  di  Camera  dell'  Illustrissimo 
et  Eccellentissimo  Signore  Don  Amadeo  di  Savoia"  —  die 
Dedikationsvorrede  des  fünften  Buches  unterchreibt  er  als 
„Cittadino  di  Torino."  Das  erste  Buch  wird  durch  eine  nichts- 
sagende, schwülstige  Dedikationsvorrede  an  Margarita  Lignana 
Tizzona,  Marchesa  di  Moncrivello  eingeleitet.  ^)  Die  Gresänge 
selbst  sind  so  gesetzt,  daß  der  Grundbaß  in  den  Duetten  zugleich 
als  zweite  Stimme  dient,  wodurch  er,  als  Gesangspart  betrachtet, 
keine  glückliche  Gestalt  erhält  —  eine  Bezifferung  fehlt  gänzlich, 
der  Begleitende  mochte  zusehen.  Die  Tonarten  sind  C-dur, 
F-dur ,  G-dur ,  G-moll ,  beim  ersten  Liede  im  dritten  Buche 
do])0  che  tu  vii  vuoi  tradire  B-dur  mit  zwei  |?  Vorzeichnung, 
dagegen  kommt  it  als  Vorzeichnung  nicht  vor.  Bei  den  Kadenzen 
sind  die  Accidentalen  beigesetzt.  Die  Ausweichungen  nach  der 
Dominanten-  oder  Paralleltonart  sind  wie  instinktmäßig  ge- 
funden —  wo  ein  Lied  einen  zu  wiederholenden  ersten  Teil 
hat,  endet  er,  gleich  dem  zweiten,  auf  der  Tonica,  wodurch 
Monotonie  entsteht.  Die  weiblichen  Versausgänge  schleppen  in 
der  Musik  schwerfällig  nach  (wie  bei  Caccini).  In  dem  Duo 
„non  ha'l  ciel  cotanti  lumi"  kommt  gleich  anfangs  eine  hübsche 
Steigerung  nach  der  zweiten  Klangstufe  vor : 


Non  sa,  che  sia  dolore,  chi  provato  non  ha  colpi  d'amore. 
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1)  Der  Titel  lautet:  „il  primo  (secondo  usw.)  libro  delle  Canzo- 
nette,  Madrigal!  et  Arie  alla  Romana  a  due  voci,  per  cantare  et  sonare 
con  la  spineta,  chitarrone  et  altri  simili  stromenti,  del  Radesca  da 
Foggia,  Organista  della  metropolitana  di  Torino  et  musico  di  Camera 
dell'  Illustrissimo  et  Eccellentissimo  Sig.  Don  Amadeo  di  Savoia. 
Nuovamente  con  ogni  diligenza  corrette  e  ristampate.    Con  Privilegio. 
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In  dem  Liede  Ohime ,  se  ianto  amate  im  zweiten  Buch 
(„il  favorito  del  Eccellentissimo  Don  Amadeo"  steht  dabei) 
kommt  die  Sequenz  vor 

i^ejlfei      44344^643 

g   e  j|c    d    h    c    g   d          b         a    d 

Ob  das  Stück  deswegen  dem  Herzoge  so  gefiel ? 

Eine  bedeutende  Anzahl  der  Gesänge  sind  als  Strophen- 
lieder behandelt.  Überall  zeigt  sich  liedmäßig-periodische  Form, 
obwohl  vielfach  noch  unbeholfen  und  im  Bau  zuweilen  fehlerhaft. 
Im  Ganzen  sehen  die  Lieder  einander  bedenklich  ähnlich  — 
Streben  nach  charakteristischem  Ausdruck  wird  indessen  trotzdem 
fühlbar.  Die  Spuren  des  rein  deklamatorischen  Florentinerstils 
schlagen  noch  oft  entschieden  diirch,  zum  Nachteil  des  kantabeln 
Melodieflusses,  der  sich  aber  in  einstweilen  schüchternen  Zügen 
doch  auch  einzustellen  beginnt,  ja  auch  wohl  siegreich  durch- 
bricht. Das  Lied  Ähi,  cWio  mi  sveglio  (das  auch  in  harmo- 
nischer Beziehung  durchweg  gelungen  ist)  erinnert  noch  mit 
seinen  leichten  Imitationen  an  den  älteren  Madrigalstil  —  auch 
die  klassische  alte  Kadenzform  erscheint  hier : 
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Die  im  Baß  erscheinende  Ligatur  „cum  opposita  proprietate" 
ist  im  ganzen  ersten  Buche  die  einzige  Beminiscenz  an  die  alte 
Notierungsweise,  sonst  kommen  nur  die  Notengeltungen: 

O       fS       ß      ß  •        n  ^ 

I      j     n    vor  —  für  die  Schlüsse  nach  aller  Art    |  .       Ein 
ganz  artiger  Scherz  sind  die   „Esequie  amorose"  im  dritten  Buch 


In  Venetia  appresso  Giacomo  Vincenti  MDCXVI".  (Folio  —  enthält 
17  Gesänge.)  Das  „corrette  e  ristampate"  läßt  schließen,  daß  schon 
eine  frühere  Auflage  vorhergegangen  sein  muß.  Als  vielleicht  „Exemplar 
unicum"  besitzt  die  Prager  Universitätsbibliothek  diese  für  die  Ge- 
schichte der  Monodie  so  überaus  wichtige  Sammlung  von  Gesängen. 
(Sig.  XI,  B.  41.)  In  demselben  Bande  finden  sich  die  Gesänge  von 
Brunelli,  Oapello,  Marinoni,  JFornaci,  die  „Straii  d'amore"  und  andere 
wichtige  Denkmale  aus  der  Incunabelzeit  der  Monodie.  Ein  kunst- 
sinniger, hochgebildeter  Rat  Rudolphs  II.,  Namens  Troilus  a  Lessoth, 
der  das  Buch  autographisch  mit  seinem  Namen  bezeichnet  hat,  ließ 
um  1616  „Das  Neueste  aus  Italia"  für  sich  nach  Prag  bringen  und  die 
Sendung  in  einen  dicken  Folioband  zusammenbinden.  Ich  mache 
musikalische  Geschichtsforscher  auf  den  Schatz  dringend  aufmerksam! 
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—  „gia  si  veder  il  cielo",  wo  nach  Art  eines  Talso  bordone  auf 

eine  Note  — ^—  viele  Silben  deklamiert  werden  mit  ^j^  a  Tempo 

I   ■ 

wechselnd.  Auch  drei  spanische  Gesänge  (die  Nähe  von  Mailand !) 
finden  sich ;  im  zweiten  Buch  eine  Canzonetta'  Spagnuola, 
scritta  a  gusto  d^un  Cavaliere:  Sy  vos  pretendeys  quererme  — 
eine  allerliebste  graziöse  Kleinigkeit  — ;  im  dritten  Buch  Qiie 
sean  les  mugeres  — ;  im  vierten  eine  „Canzonetta  Spagnuola" 
Si  de  los  ojos;  in  demselben  Buche  eine  artige  „Napolitana  a3" 

—  „qui  scritta  a  gusto  d'una  Dama"  bemerkt  der  Komponist, 
der  mit  dergleichen  kleinen  musikalischen  Cadeaus  gerne  diesen 
jenen  Kavalier,  diese  jene  Dame  erfreute. 

Neben  diesen  Zierlichkeiten  kommen  auch  Tänze  vor  — 
ohne  Text,  als  Tanzmusik:  so  eine  „Corrente  di  ßadesca"  und 
eine  zweite  „di  G.  Batt.  Muti  Violino  di  S.  A.  S.  et  musico 
di  Camera  dell  Ecc.  Don  Amadeo  di  Savoia"  ferner  eine 
„Nizzarda  francese  per  ballare",  die  ßadesca  seinem  Freunde 
Don  Alaramo  Picco  zu  Liebe  schrieb  —  die  Correnten  sind 
von  spanisch-feierlicher  Grrandezza,  die  Nizzarda  hüpft  wie  ein 
Scherzino ,  treibt  allerlei  rhythmische  Pikanterien  und  verrät 
nur  durch  einige  kleine  Unbeholfenheiten  in  der  Harmonie- 
führung ihre  Entstehungszeit.  ^)  Daneben  Singetänze,  wie  das 
Balletto  Per  voler  d'amore  und  eine  „Volta  per  ballare"  : 
Filii  gentile  j;erf/?e  fuggi,  einzelne,  nicht  als  Tänze  bezeichnete, 
aber  ganz  an  Gastoldis  „Fa  la"  mahnende  Kleinigkeiten,  welche 
munter  genug  vorbeihüpfen : 


(NB.  Die  Mittelstimme  ist  hier  zu  besserem  Verständnis  beigefügt, 
das  Original  ist  zweistimmig.) 


Lib.  I.  N.  13.     Amare  in  fin  ch'  e  tempo. 
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1)  Man   sehe   diese  Tonsätze  in  den  Anhängen  des  ersten  Teiles 
meiner  „Bunten  Blätter". 
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Die  Texte  haben  Überschriften ,  welche  den  Inhalt  kurz 
andeuten.  ^)  Fast  durchweg  ist  es  die  bekannte  italienische  Liebes- 
poesie —  ein  Lied  im  ersten  Buch :  Ähi  traditor  streift  hart 
an  die  Grenze  des  Anständigen.  Einzelnes  ist  für  Hof  balle  und 
Hoffeste  gedichtet  und  komponiert,  so  eines  für  einen  Maskenzug 
„Apollo  introduttore  delle  muse  in  un  ballo"  —  im  Texte  „hör 
che  l'Italia  altiere"  heißt  es  weiterhin:  „godete  o  regj  sposi"  — 
also  ein  Hochzeitsgesang.  Ein  anderes  Stück,  wo  sich  die  Flüsse 
Po,  Sturna  und  Dora  mit  den  "Worten  einführen :  Regia  infante 
gloriosa  ist  laut  Überschrift  gerichtet  „alla  Serenissima  Infante 
Margarita  di  Savoia,  navigando  il  Po."  Zwischen  vielen  Phrasen 
und  Gemeinplätzen  tauchen  gelegentlich  auch  gute  Verse  auf. 
So  lautet  in  dem  bereits  erwähnten  „non  ha  '1  ciel"  eine  Strophe : 

Penar  longo  e  gioir  corto 
Morir  vivo  e  viver  morto 
Spem'  incerta  e  van  desire 
Mercfe  poca  e  gran  languire 
Falsi  risi  e  veri  pianti 
E  la  vita  de  gl'  amante 

was  nach  Inhalt  und  "Wohlklang  allenfalls  Ariost  geschrieben 
haben  könnte.  Ein  Stück  „Partenza"  im  zweiten  Buch  Mi 
parto  ohime  ist  wie  die  Ahnfrau  der  zahllosen  späteren  Ab- 
schiedsgesänge, die  Musik  dazu  ist  innig  empfunden.     Das  fünfte 


1)  Dieselbe  Eigentümlichkeit  findet  man  in  den  deutschen  „Arien" 
des  Heinrich  Albert  und  Adam  Krieger.  Der  Brauch  ist  wohl  den 
italienischen  Mustern  entlehnt.    (L.) 
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Buch  enthält,  wie  schon  vorhin  erwähnt,  geistliche  Gesänge  — 
allerlei  weibliche  Heilige  —  S.  Orsola  u.  a.  —  haben  hier 
Artigkeiten  entgegenzunehmen,  wie  in  den  vier  früheren  Büchern 
irdische  Damen,   die  noch  keine  Heiligen  sind. 

Zu  einem  hübschen  Doppeldialog  gestaltet  sich  „Mirtillo 
ed  Amarilli,  Dialogo  a  4  voci"  (Buch  IV,  No.  16)  —  es  ist  wie 
eine  erste  Ahnung  der  einstweilen  noch  vollständig  unbekannten 
Konversationsoper,  auch  das  schnippisch  abweisende  Wesen  der 
beiden  Mädchen  ist  bezeichnend  wiedergegeben ;  der  kanonische 
Anfang  ist  wiederum  ein  Bückblick: 
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1)  Nach  löblicher  Gewohnheit  hat  Radesca  keine  Bezifferung  an- 
gebracht, welche  ich  hier  beigegeben  habe.  Die  Sorglosigkeit  der  alten 
Meister  in  diesem  Kapitel  (und  in  ^  und  ^ !)  ist  unbegreiflich.  Ein 
schlechter  Greneralbaßspieler  konnte  alles  gründlich  verderben! 
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Außerordentlich  wichtig  ist  bei  all'  diesen  Kompositionen 
die  Generalbaßbegleitung.  Wie  die  Sachen  auf  dem  Papier 
dastehen,  gleichen  sie  magern  Umrißzeichnungen  —  den  General- 
baß mitgespielt,  und  sie  beleben  sich,  wie  sich  jene  Kontouren 
durch  eine  gelungene  Modellierung  in  Licht  uud  Schatten  be- 
leben würden.  Der  Komponist  gibt  gleichsam  die  Skizze  und 
überläßt  die  rundende  detaillierende  Ausführung  den  Sängern 
und  Generalbaßspielern.  In  Italien  galt  dies  schlagfertige  Im- 
provisieren von  je  als  die  Meisterprobe  des  Künstlers ! 

Radescas  Zeitgenosse  ist  Antonio  Brunelli,  Kapell- 
meister des  Großherzogs  von  Toskana.  Von  ihm  erschienen 
1614 — 1616  bei  G.  Vincenti  in  Venedig  drei  Bücher  mono- 
discher Gesänge,  ^)  welche  im  Grundzug  durchaus  jenen  ßadescas 
verwandt  sind,  d.  h.  den  gemeinsamen  Charakter  der  Zeit  haben, 
aber  durch  allerlei  sonderbare  und  mitunter  kühne,  wenn  auch 
nicht  immer  glückliche  Einfälle  überraschen. 

Ein  durch  einzelne  ganz  gelungene  Stücke  und  durch  allerlei 
interessante  harmonische  und  anderweitige  Experimente  merk- 
würdiges Werk  sind  die  Madrigali  a  voce  sola  von  G  i  o  v. 
Francesco  Oapello,  einem  gebornen  Venezianer  und  Orga- 
nisten der  Kirche  Madonna  delle  grazie  in  Brescia.  ^)  In  folgen- 
dem kurzen  Stück  könnte  man  glauben,  einen  der  edel-,  senti- 
mental-melancholischen Sätze  zu  hören ,  wie  sie  Allessandro 
Stradella  in  seinen  Kantaten  zuweilen  anbringt : 


1)  „Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali  a  una,  due  e  tre  voci 
per  suonare  e  cantare  con  ogni  sorte  di  stromenti.  Da  Antonio 
Brunelli,  maestro  di  Cappella  di  Sua  Altezza  Serenissima  nell'  lUu- 
strissima  e  Sacra  Religione  de'  Cavallieri  di  Santo  Steffano  in  Pisa. 
Libro  secondo.  Opera  decima.  In  Venetia,  appresso  Giacomo  Vin- 
centi 1614."  — 

„Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali  a  una,  due  e  tre  voci. 
Per  cantare  sul  Ohitarrone  e  Stromenti  simili,  di  Antonio  Brunelli, 
maestro  di  Cappella  del  Serenissimo  Gran  Duca  di  Toscana  neli' 
lUustrissima  e  Sacra  Religione  de  Cavalieri  di  S.  Stefano  in  Pisa. 
Libro  terzo.  ..Opera  duodecima.  In  Venetia  appresso  Giacomo  Vin- 
centi 1616."  Über  das  erste  Buch  vermag  ich  keine  Nachweisung 
zu  geben. 

2)  Madrigali  et  Arie  a  voce  sola  di  Giovanni  Francesco  Oapello 
da  Venetia  Organista  nelle  gratie  di  Brescia.  Opera  duodecima.  Nuo- 
vamente  composta  et  data  in  luce.  Con  Privilegio.  All'  lUustrissimo 
Signor  Francesco  Morosini,  Podestä  di  Brescia.  In  Venetia  appresso 
Giacomo  Vincenti  MDCXVII.  Die  Dedikations vorrede  ist  datiert": 
„Brescia  li  28  di  Ottobre  1617".  M.  Prätorius  zitiert  „des  Gio.  Franc. 
Capell.  Venetiani  verba"  so  ihm  „neulich  in  einer  Präfation  zu  Händen 
kommen"  als  Autorität  (Syntagma  III,  S.  241).  Die  Stelle  betrifft  die 
Verdoppelung  der  Singchöre  in  Oktaven. 
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1)  Diese  Art  Textlegung  für  den  Ausgang  der  Wortsätze  kommt 


Die  Zeit  der  ersten  musikalisch- dramatischen  AVerke.         449 

Man  mag  bei  Kompositionen,  wie  die  yorstekenden,  wohl 
erstaunen,  daß  eine  Musik,  die  sich  von  den  alten  Banden  der 
Kontrapunktik  emanzipiert  hatte  und  als  deren  oberste  Kunst- 
regel so  ziemlich  der  Spruch  gelten  darf:  „erlaubt  ist,  was  ge- 
fällt", sich  so  edel  und  maßvoll  nahm,  in  einer  Zeit  wo  man 
z.  B.  in  Deutschland  Gedichte  in  Form  von  PsQmenbäumen, 
Pokalen  usw.  druckte,  ,, durch  Letterwechsel"  seltsame-  Ana- 
gramme herausbrachte,  zu  monumentalen  Inschriften  „höckerige" 
Chronogramme  (wie  sie  Jean  Paul  nennt)  dem  einfachen  Lapi- 
darstil vorzog  und  wo  Schwulst  und  Unnatur  in  Sprache,  Dich- 
tung, Tracht  und  allem  Möglichen  herrschte.  Aber  gelegentlich 
zahlte  die  Musik  dem  Zeitgeiste  doch  auch  ihren  Zoll ,  und 
geriet  auf  die  krausesten  Einfälle.  Ein  Madrigal  von  Capello, 
wo  augenscheinlich  Poet  und  Musikus  im  Einverständnis  ge- 
arbeitet haben  (wie  weiland  bei  Josquins  Marien-Motette  mit 
ut  re  mi  fa  sol  la) ,  enthält  im  Text  eine  Menge  Worte ,  die 
zugleich  auch  als  musikalisch-technische  Ausdrücke  verstanden 
werden  können.  Capello  hat  sie  in  der  dazu  komponierten 
Musik  getreulichst  illustriert  —  das  Resultat  war,  daß  ein  tolles 
Stück  höchst  barocker  Musik  dasteht  —  eine  wahre  musikalische 
Älißgeburt  —  und  das  ist  nun  derselbe  Capello ,  der  füi'  den 
,.palidetto  sole"  so  edel  empfundene,  einfache  Töne  zu  finden 
gewußt !  Die  Vorwürfe ,  welche  Y.  Galilei  der  kleinlichen 
"Wortmalerei  der  Kontrapunktisten  macht,  wären  hier  gesteigert 
anwendbar : 


i!^e: 


Stra-na  ar  mo-ni     -     a    d'a-mo     -     -     re  anch' 

%0i 


3: 


=1=1= 


mit  der  Monodie  auf,  und  bleibt  noch  lange  in  Übung  —  so  daß  die 
Schlaßsilbe  vor  der  eigentlichen  Schlußnote,  die  auf  den  guten  Takt- 
teil fällt,  wie  ein  langer  Vorschlag  schon  auf  die  letzte  Note  des  vor- 
letzten Taktes  fällt. 

2)  Diese  Art  Beantwortung  des  Motivs  in  der  Dominantentonart 
ist  ganz  im  Sinne  Stradellas;  man  sehe  dessen  Cantate:  „Piangete, 
occhi,  piangete". 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  29 
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„Strana  armonia  —  cantar  —  chiavi  (b)  —  note  (schwarze 
Noten,  um  sie  vor  den  anderen  auszuzeichnen,  vielleicht  auch 
mit  einem  Seitenblick  auf  das    ähnlich  klingende   „notte"!!)  ac- 


centi    —    sospiri 


m 


acuti  —  gravi  —  sol"  (c  nach  dem 


hex.  molle)  —  pose"  (Pausen)  —  das  alles  wird  lebhaft  hinge- 
stellt —  es  erinnert  an  den  gezeichneten  Scherz  eines  Mädchen- 
bildes mit  Sternenaugen,  Rosenwangen,  Schwanenhals  usw.  — 
wo  das  figüiiich  Gemeinte  nach  dem  Wortlaut  hingezeichnet  ist 
—  jedenfalls  kommen  Vincenzo  Gralileis  (geträumte)  grüne, 
blaue  usw.  Noten,  welche,  wie  Galilei  wähnte,  "Wald,  Himmel  usw. 
versinnlichen  sollten,  gegen  das,  was  hier  wirklich  und  wahr- 
haftig dasteht ,  kaum  in  Betracht.  Auch  wie  die  „lamenti" 
durch  eine  lange  Meckerpassage,  und  wie  die  „tormenti"  durch 
wirklich  peinlich  klingende  Fortschreitungen  und  Zusammen- 
klänge versinnlicht  werden,  übersehe  man  nicht! 

Den  bisher  genannten  Meistern  der  musikalischen  Kleinkunst 
schließt  sich  Giacomo  Fornaci  aus  Chieti  mit  seinen  1617 
erschienenen  „Amorosi  respiri  musicali"  ■•)  an  —  es  findet  sich 
darin  ein  Gedicht  „tornate  o  cari  baci",  welches  auch  Capello 
komponiex-t  hat  —  die  Vergleichung  beider  ist  nicht  ohne 
Interesse. 

Fornaci. 
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1)  Amorosi  Respiri  musicali  di  Don  Giacomo  Fornaci  di  civita 
di  Chieti.  In  quali  si  conteDgono  Scherzi,  Arie.  Canzoni,  Sonetti  e 
Madrigali  per  cantare  nel  Chitarrone,  Clavicembalo  o  altri  instromenti 
simili,  a  una,  due  e  tre  voci.  Xovamente  composti  e  dati  in  luce. 
Libro  primo.  Opera  seconda.  In  Venetia  appresso  Giacomo  Yincenti 
MDCXVII. 
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CapeUo  trifft  den  Ausdruck  der  Sehnsucht,  während  der 
andere  nur  ein  kleinliches ,  seelenloses  Häkelwerk  von  Noten 
zusammenklittert. 

Der  ähnlichen  Richtung  gehören  an  :  der  Sizilianer  S  i  g  i  s  - 
mondo  d'India,  welcher ,  ein  geschätzter  Motetten-  und 
Madrigalkomponist,  sich  auch  in  mehreren  Büchern  Monodien  ver- 
suchte ;  Luigi  E.ossi,  von  dessen  Kanzonette  Or  che  la 
notte  del  silenzio  amica  Pietro  della  Valle  lobende  Erwähnung 
macht,  •*)  von  welchem  das  britische  Museum  eine  Sammlung 
von  Monodien  besitzt  ^)  und  in  dessen  Kompositionen  stellenweise 
das  Lauf-  und  Schnörkelwerk  zu  überwuchern  beginnt  ^)  — 
endlich ,    und    zwar    als    einer    der  Begabtesten,    allerdings    aber 


1)  „chi  puo  sentire  cose  —  piü  delicate?"  ruft  der  Enthusiast 
aus  (bei  Doni  Opp.  II,  S.  258). 

2)  Bibl.  Harley.  1265,  1273. 

3)  Burney  (III,  S.  157)  gibt  allerlei  Bruchstückchen  als  „Proben" 
—  auch  merkwürdige  harmonische  Schritte  —  aufwärts  aufgelöste 
Septimen  (wohl  mehr  Ungeschicklichkeit  als  Kunst),  den  mehrfach 
vorkommenden  CTebrauch  des  übermäßigen  Quintsextakkordes  usw. 
[Über  D'India  u.  Rossi  vgl.  das  Kapitel  über  monodische  Kammermusik.] 

29* 


455        Pie  Zeit  der. ersten  musikalisch-dramatischen  Werke. 

jscIloil.  in.  die.  nächste  JKünstlergenei'a.tion  _  hinübergreifenden, 
■S^aWatör  Rosa,  der  berühmte  Maler  (1615 — 1673),  dessen 
"Gemälde  in  Historie  und  Landschaft  eine  demokratisch-trotzige, 
vulkanisch-heiße,  nächtlich- düstere  Natur  verraten,  dessen  Haus 
in  Rom  (in  der  via  Gregoxiana)  die  steinernen  Tür  und  Fenster- 
gesimse zu  monströsen  Riesenlarven  ausgearbeitet  zeigt,  dessen 
Gedichte  der  bittersalzigste  Humor  gewürzt  hat,  der  aber  als 
Musiker,  völlig  anders,  Gesänge  voll  eines  gleichsam  taghellen 
Wohllautes,  voll  harmonischen  Maßes  schafft,  welch,e'man.  nicht 
©twa-al«^  bloJJe  I^ettantenar'beiteü  eines,  nebenher  musizierenden 
Malers  ansehen  darf,  sondern  die  den  .fertigen  Meister  der  Ton- 
kunst im  Sinne  seiner  Zeit  verraten."  Natürliche  Führung, 
liebliehe,  ganz-  ausgebildete  Melodie,  Reichtum  der  Phantasie, 
Feuer,  Geist,  edler  Ausdi'uck  zeichnen  diese  kleinen  Stücke  in 
hohem  Grade  aus.  —  Inwiefern  Salvator  genügt  haben  würde, 
hätte  er  sich  an  Größeres  gewagt,  bleibt  eine  Frage.  Er  fühlte, 
scheint  es ,  wie  weit  seine  Kräfte  reichen ,  und  richtete  sich 
darnach.  Unter  dieser  Generation  kleiner  Meister  behauptet  er 
eine  sehr  ehrenvolle  Stelle,  ja  seine  überaus  reizenden  Kleinig- 
keiten machen  nicht  mehr  den  Eindruck  eines  nur  bedingt 
Gelungenen ,  wie  die  Arbeiten  Radescas  u.  a.  - —  sie  sind  in 
sich  geschlossene,  ganz  schön  dui'chg^eführte  kleine  Kunstwerke 
von  unvergänglicher  Frische  und  Anmut.  ^)  Man  wird  jedoch 
nicht  vergessen  dürfen,,  daß  Salvator  bereits  -unter  der  Ein- 
wirkung der  Zeit  und  Kunst  Carissimis  und  Cavallis  stand,  wie 
ihm  denn  die  Form  der  gearbeiteten  Kammerkantate  schon 
ganz  geläufig  ist. 

Sieht    man  die  Hunderte    von  Kleinigkeiten    und  Niedlich- 
keiten durch  (mit  denen  besonders  der  Yerlag  Giacomo  Yincenti 


1)  Ein  Band,  der  ihm  selbst  gehört  hatte,  stammt  aus  Burneys 
Nachlaß,  der  das  merkwürdige  Buch  in  Rom  erwarb.  Proben  sehe  man 
bei  Burney  111,  S.  165 — 168.  Leider  zum  Teil  wieder  herausgerissene 
Brocken,  mit  angehängtem  ,,et  cetera".  Merkwürdig  ist  es,  daß  man 
zweimal  an  Beethoven  gemahnt  wird.  Nummer  III  erinnert  im  Charakter 
sehr  an  das  wunderbare  „Andante  con  moto,  quasi  AUegretto"  im 
Quartett  Op.  59  N.  3.  Um  das  leidige  „et  cetera"  Burneys  auszu- 
gleichen,  füge   ich   bei   der  Ausführung   an  Burneys   letzten  Takt  den 

Akkord      ffrKijjjrmi^i      P—-~       "^d  dann  da  Capo  bis  zur  seconda  volta. 


Nummer  VI  und  VII  lasse  ich  zusammen  wie  parte  prima,  parte  se- 
conda, parte  prima  da  Capo  singen  —  es  paßt  zusammen.  In  N.  VII 
erinnern  die  Takte  10 — 13  aufs  stärkste  an  das  Menuett-Trio  in  Beet- 
hovens oben  genannten  Quartett  —  dasselbe  Motiv,  dieselbe  Steigerung ! 
Nummer  VllI  beginnt  ä  la  Mozart,  endet  ä  la  Händel.  [Auch  von 
Rosa  als  Musiker  wird  noch  zu  reden  sein,  in  dem  Kapitel  über  die 
römische  Oper.     Vgl.  S.  523  f.] 
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in  Venedig  die  Liebhaber  reichlich  versorgte),  bei  welchen  (wie 
Rossini  einmal  schelmisch  gegen  einen  befreundeten  ßomanzen- 
komponisten  äußerte)  der  Tonsetzer  glücklich  zu  preisen  war, 
weil  er  das  Blatt,  auf  das  er  seine  Komposition  niederschrieb, 
nicht  umzuwenden  brauchte  (indem  er  es  schon  auf  Pagina  Eins 
zum  Schlußtakt  brachte),  so  bekommt  man  eben  so  ein  lebendiges 
Bild  vom  Geschmack  und  den  Wünschen  der  damaligen  musi- 
kalischen guten  Gesellschaft  in  Italien,  wie.  es  ein  Jahrhundert 
vorher  Petruccis  neun  Bücher  Frottole  gewähren.  Man  könnte 
diesen  Liederfrühling  mit  den  Schneeglöckchen ,  Crocus  und 
Leberblümchen  vergleichen,  die  sich,  unter  unserem  Himmel  die 
ersten,  arm  an  Farbe,  klein  an  Gestalt  aus  der  Erde  hervorwagen 
und,  so  unbedeutend  sie  sein  mögen,  als  erste  Zeichen  einer  neu 
erwachten  Schöpfungskraft,  als  erste  Verheißung  einer  künftigen 
reichen  Blüte  erfreuen.  Die  Zeitgenossen  vollends  geberdeten 
sich,  als  sei  die  goldene  Zeit  der  Musik  gekommen,  und  warfen 
die  älteren   Sachen  verächtlich  beiseite.  ■"•) 

Wie  schon  Peri  und  Caccini  ließ  auch  diese  neue  Gene- 
ration der  kleinen  Meister  dem  Sänger  sehr  viel  zu  tun  übrig. 
Er  mußte  Farbe,  Leben,  Ausdruck  geben ,  wo  jene  nur  an- 
deuteten. Wie  sich  nun  aber  bei  der  neuen  Musik  der  Sänger, 
ganz  zum  Gegenteil  der  früheren  Epochen  —  als  Individuum 
geltend  machte,  wie  er  mit  seiner  Virtuosität  glänzend  hervortrat, 
begann  folgerichtig  auch  die  Ära  des  „Sänger-  und  Sängerinnen- 
kultus".  Auf  diesem  Gebiete  ist  die  vielleicht  eigentümlichste 
und  merkwürdigste  Erscheinung  in  dieser  gährenden  Zeit  der 
Castrat^)  Loreto  Vittori.  [Er  wurde  gegen  1588  in  Spoleto 
geboren.  Seine  Lehrjahre  fallen  in  die  beste  Zeit  der  römischen 
Schule.  Als  Schüler  des  Francesco  Scoto ,  der  beiden  Nanini 
und  Sorianos    ist    er    wohl    in    den  Grundsätzen  der  klassischen 


1)  Della  Valle,  der  freilich  immer  lichterloh  brennt,  sagt:  „Chi 
canterebbe  oggi  quell'  altre  Vilanelle,  note  a.  V.  S.  (Guidiccioni)  e 
familiari  a  Lodovico  Falsetto,  —  —  oltrechfe  avevano  parole  goffissime, 
ne  pareva  a  i  musici,  che  per  cantar  potessero  esser  altrimenti  —  sono 
d'altro  garbo,  non  solo  quanto  alla  poesia,  ma  anche  quanto  alla  musica 
le  Canzonette,  che  si  cantano  oggi"  usw.  (S.  258.) 

2)  Dies  hinderte  nicht,  daß  Loreto  eine  Frau  entführte,  freilich 
aber  nur,  „um  sie  ihren  harten  Verwandten  und  den  Nachstellungen 
eines  jungen  Mannes  zu  entziehen".     (Erythr.  Dial.  I.  S.  7.) 

In  den  Briefen  (Epist.  ad  div.  V.  15)  sagt  Erythräus :  „De  equite 
Loreto  nihil  est  quod  vereamur,  nam  quidquid  de  illo  narravimus, 
incredibili  ejus  voluntate  fecimus,  qui  summa  ambitione  a  me  postulavit, 
ut  adversum  ejus  casum  (ita  enim  aiebat)  meis  literis  posteritati 
mandarem.  Ipse  aliud  sibi  nomen  finxit,  et  Olertum  pro  Loreto  in- 
didit,  ipse  epistolam  totidem  paene  verbis,  quibus  eam  seripsit,  a  me 
latino  sermone  recitatam,  composuit,  ejusdemque  exemplum  ejus  chiro- 
grapho  scriptum,  salvum  habeo  domi."  Loreto  suchte  sich,  wie  man 
sieht,  weiß  zu  vraschen  I 
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Zeit  erzogen  worden.  In  seinen  eigenen  Kompositionen  jedoch 
wie  in  der  Art  seiner  künstlerischen  Tätigkeit  überhaupt  ist  er 
ganz  andere  Wege  gegangen.]  Durch  sein  Talent  errang  er  die 
Grünst  des  Herzogs  Cosmus  von  Medici,  wurde  von  Ottavio  Doni 
nach  Florenz  gebracht  und  dessen  Hausgenoß ;  später  wurde  er 
Hausgenoß  des  Niccolo  Doni.  Dieser  ließ  ihn  mehrere  Jahre 
lang  zum  vollendeten  Sänger  ausbilden.  Jetzt  glänzte  er  auf 
dem  Theater,  ja  Gr.  B.  Doni  schreibt  ihm  den  Verdienst  zu, 
der  Erste  gewesen  zu  sein ,  der  eine  höhere  Singmanier  in 
Florenz  einführte.  ^)  Sein  Ruf  drang  nach  Rom ,  Kardinal 
Lodovico  Ludovisi ,  der  Neffe  Gregor  XY. ,  ruhte  nicht  eher, 
bis  er  ihn  vom  Großherzog  losgebeten.  So  nahm  Loreto  seinen 
Wohnsitz  in  Rom,  als  Sänger  des  genannten  Kardinals.  Hier 
befreundete  er  sich  mit  Erythräus ,  welcher  ihm  und  insbe- 
sondere seinem  Vortrag  der  „büßenden  Magdalena"  von  Domenico 
Mazzocchi  in  der  Pinakothek  ein  Denkmal  gesetzt  hat,  ^)  dem 
einzigen  noch  lebenden  Zeitgenossen,  worüber  sich  Erythräus  in 
den  Einleitungsworten  der  Biographie  ausdrücklich  entschuldigt. 
An  tJberschwenglichkeit  leistet  die  Schilderung  das  Gedenkbarste. 


1)  —  —  academicorum  riorentinorum  opera  monodici  cantus 
quodammodo  revixerunt,  atque  explanata  vocum  expressio  et  elegantior 
intervallorura  ecphonesis  sive  prolatio  haberi  coepit  in  pretio:  quam 
in  hanc  urbem  intulit  Loretus ;  quem  domi  suae  aliquot  annos  f amiliaris 
illius,  noster  consanguineus ,  ac  musicis  studiis  diligentissime  institui 
curavit.     (G.  B.  Doni,  de  praest.  mus.  vet.  Opp.  I.  S.  137.) 

2)  —  sed  interdum  ßomae,  per  hiemem,  in  Sacello  patriim  Con- 
gregationis  Oratorii  exaudiebatur.  Ubi  cum  ego ,  nocte  quadam, 
Magdalenae,  sua  deflentis  crimina,  seque  ad  Christi  pedes  abjicientis, 
querimoniam  canentem  audivi:  qui,  eo  ardore  animi,  ea  vi  vocis,  iis 
tam  moUibus  tamque  delicatis  in  cantu  flexionibus,  JVIagdalenam  nostris 
pene  oculis  subjiciebat,  ut  si  revixisset,  in  illa  ejus  poenitentiae  ipsius 
imitatione  suos  veros  luctus  doloresque  agnovisset  atque  admirata  esset. 
At  neminem  eorum,  qui  aderant,  arbitror  fuisse  tam  leni  animo  tamque 
remisso,  qui  non  ad  eos  motus  se  perduci  sentiret,  ad  quos  ab  illo 
impellebatur;  nimirum  ad  fletum,  ad  iram,  ad  odium  peccatorum  — 
nescio  alios;  me  quidem  scio  acriter  vehementerque  in  delicta  mea 
exarsisse,  cum  ille  Magdalenae  personae  actor  praeteritae  illius  vitae 
crimina  exsecraretur ,  propter  quae  in  tantam  Dei  atque  hominum 
offensionem  incurrisset;  sensi  mihi  ubertim  lacrimas  ab  oculis  ire,  cum 
ille  flentis  peccatricis  gemitus,  voce  ad  miserabilem  sonum  inflexa  re- 
praesentaret ;  sensi  me  ad  incredibilem  admirationem  efferri,  cum  vocem 
a  gravissimo  ad  acutissimum  sonum  gradatim  impellens,  eandemque  ab 
acutissimo  ad  gravissimum,  per  varios  anfractus,  volubilitate  incredibile 
colligens,  se  posse  eam  ostenderet  sicut  molissimam  ceram  quocunque 
vellet  contorquere  ac  flectere.  Quid  opus  est  verbis?  Nullus  erat 
animi  motus,  ad  quem  ab  illo,  ut  ita  dicam,  abreptus  non  continuo 
formarer  et  fingerer.  At  quo  artificio,  qua  venustate,  quo  lepore  id 
totum  ab  illo  fiebat?  Prot'ecto  ars  certare  cum  natura  videbatur,  utra 
majorem  in  eo  vira  ac  dominationem  haberet.  (Jan.  Nie.  Erythraei, 
Pinacotheca  altera.    LXVIII.  Loretus  Victorius.) 
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Kardinal  Ludovisi  legte  förmlich  Beschlag  auf  dieses  Wunder 
von  Sänger.  Aus  der  gelegentlichen  Äußerung  Pietros  della 
Valle  „la  Signora  Lucrezia  Moretti  del  Cardinal  Borghese  — 
rippolita  del  Cardinale  Montalto"  sieht  man,  daß  es  bei  den 
Kirchenfürsten  in  E.om  Sitte  und  Ton  war,  solche  glänzende 
Talente  in  Dienste  und  ihre  Leistungen  gleichsam  als  Monopol 
in  Anspruch  zu  nehmen.  Das  Äußerste  in  letzterer  Beziehung 
leistete  nun  wohl  Kardinal  Ludovisi.  Nur  sehr  vornehme 
Personen  bekamen  mit  seiner  Bewilligung  den  Loreto  zu  hören  — 
das  sei  kein  Schmaus  für  plebejische  Ohren ,  meinte  Seine 
Eminenz.  ^)  Dieser  eine  kleine  Zug  malt  die  Zeit  und  ihr 
hochmütig-vornehmes  Wesen,  wie  es  sich  auch  in  den  gleich- 
zeitigen Werken  bildender  Kunst  ausspricht.  [Bezeichnend  für 
den  Zustand  der  römischen  Musikkultur  ist  es,  daß  dieser  ver- 
wöhnte Virtuos  und  höchst  weltliche  Künstler  1622  zum  Sänger 
in  der  päpstlichen  Kapelle  ernannt  wurde.  Auch  dort  wollte 
man  auf  eine  solche  Berühmtheit  nicht  verzichten.  Yittori 
starb   1670  zu  Rom.  ^)] 

Born  brachte  es  denn  mit  seinem  fast  wahnwitzigen  Sänger- 
und Sängerinnenenthusiasmus,  an  welchem  lebhaften  Anteil  zu 
nehmen  selbst  Kardinäle  sich  nicht  schämten,  so  weit,  daß  es 
uns  im  Jahre  1626  das  erste  Schauspiel  leidenschaftlichen  Partei- 
haders für  und  gegen  zwei  große  Sängerinnen  bietet.  Jene 
schon  genannte  Margherita  Costa  aus  Ferrara  wurde  von  ihren 
Anhängern,  die  man  „Costisten"  nannte  und  an  deren  Spitze 
Mario  Chigi,  Bruder  des  (nachmaligen)  Papstes  Alexander  VII., 
stand ,  so  sehr  in  den  Himmel  erhoben ,  als  die  Venezianerin 
Cecca  (Francisca)  della  Laguna  von  den  „Cecchisten",  als  deren 
erklärtes  Haupt  Purst  Aldobrandini  galt.  Endlich  kam  man 
auf  das  Auskunftsmittel,  in  der  Oper  „la  catena  d'Adone"  von 
Ottavio  Tronsarelli  ^)  beiden  Rivalinnen  Partien  von  gleicher 
Bedeutimg  zuzuteilen.  *)     Jede  Partei  versprach  sich  einen  voU- 


1)  —  sed  Ludovisius  tarn  alte  hominis  pretium  extulerat,  ut  non 
cuivis  ejus  audiendi  faceret  potestatem,  sed  iis  tantum,  qui  aequabili- 
tatem  communis  conditionis  praestantia  dignitatis  aut  fortunae  suae 
transirent,  quod  eam  vocis  cantusque  suavitatem  vulgarium  non  esse 
aurium  pabulum  existimaret.     (Erythraeus  a.  a.  0.) 

2)  Zur  Charakteristik  Vittoris  fehlt  oben  bei  Ambros  ein  sehr 
wichtiger  Zug.  Vittori  gehört  zu  den  besten  Komponisten  seiner  Zeit. 
Über  seine  Kompositionen,  die  Oper  Galatea  und  seine  Arie  a  voce 
sola  siehe  weiter  unten  S.  489,  510  ff.     (L.) 

3)  Leone  AUaccis  Dramaturgie  enthält  darüber  folgende  Angabe: 
„Catena  d'Adone,  favola  boschareccia  —  in  Viterbo  per  il  Discepolo 
1626  in  12  —  ed  in  ßoma  per  Francesco  Corbelletti  1626  in  12  —  di 
Ottavio  Tronsarelli,  e  recitata  l'anno  1648  in  Bologna  nella  Sala  Malvezzi. 

4)  Es   handelt  sich  hier  wohl  um  Domenico  Mazzocchis   „Catena 
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ständigen  Triumph.  Aber  ebenso  war  ein  kolossaler  Theater- 
skandal in  ziemlich  sicherer  Aussicht.  TJm  diesen  zu  verhüten, 
setzte  es  die  in  Rom  damals  fast  allmächtige  Fürstin  Aldobrandini 
durch,  daß  beiden  Sängei-innen  das  Auftreten  verboten  wurde  — 
zwei  Castraten  sangen  die  ihnen  zugeteilt  gewesenen  EoUen. 
"Was  wohl  Paul  IV.  zu  diesen  Geschichten  gesagt  haben 
würde  ? !  — 

Die  Römer  hatten  einen  völligen  Heißhunger  nach  Ohren- 
schmaus. Auch  die  Kirche  selbst  mußte  sich's  gefallen  lassen, 
zum  Konzertsaale  degradiert  zu  werden.  Wo  eine  Nonne  als 
Solosängei'in  glänzte,  drängte  sich,  wie  schon  vorher  erwähnt 
worden,  alle  "Welt  hin.  Eine  gewisse  "S^erovia  im  Kloster  „dello 
Spirito  Santo"  setzte  die  "Welt  mehrere  Jahre  lang  in  Staunen, 
eine  andere  Nonne  bei  S.  Lucia  in  Selce  war  ihres  Gesanges 
wegen  berühmt.  ^)  Die  feinen  Kenner  und  Kunstfreunde  be- 
grüßten die  Sache  als  erstaunlichen  Fortschritt ! 

Neben  Loreto  Yittori  blühten  die  Sänger  Nicolini,  Bianchi, 
Mario,  Lorenzino,  Malagigio.  Die  große  Schönheit  der  Sängerin 
Adriana  gab  ihrer  Kunst  noch  einen  neuen  Glanz  und  um  so 
mehr,  als  die  berühmte  Vittoria  Archilei  nach  Pietro  della  Yalles 
Versicherung  nichts  weniger  als  schön  war.  Adrianas  Tochter 
Leonora  versetzte  vollends  alles  in  einen  Taumel  von  Entzücken, 
gleichviel  ob  sie  ihren  Gesang  in  kunstvoller  und  origineller 
"Weise  mit  der  Laute  begleitete  (welche  sie,  gleich  der  Viole, 
meisterlich  spielte),  oder  ob  sie  auf  dem  Theater  sang.  Leonora 
Baroni  (wie  ihr  voller  Name  lautete)  brachte  den  Kardinal 
Vincenzo  Costaguti  dahin,  zu  ihren  Ehren  1639  einen  ganzen 
Band  Gedichte  —  griechische  (!),  lateinische,  italienische,  franzö- 
sische und  spanische  —  unter  dem  Titel  „applausi  poetici  alle 
glorie  della  Signora  Leonora  Baroni"  herauszugeben ,  —  die 
Sammlung  erlebte  1641  eine  neue  Ausgabe.  Erythräus  nennt 
ihren  Gesang  „beinahe  göttlich".  G.  B.  Doni  preist  sowohl  sie 
als  ihre  Mutter  Adriana  als  „neue  Sappho".  Auch  ihre  Schwester 
Caterina  wird  von  Pietro  della  Valle  als  Sängerin  rühmlich  ge- 


d'Adone",  die  1626  erschien.    Tronsarelli  war  der  Textdichter.    Näheres 
darüber  s.  S.  501  f.     (L.) 

1)  Ma  dove  ho  lasciato  le  monache,  che  per  onorevolezza  doveva 
prima  nominare?  La  Verovia  nello  Spirito  Santo  ha  fatto  piü  anni 
stupire  il  mondo,  ne  gli  h  andata  di  molti  passi  addietro  quell'  altra 
Monaca,  e  quella  Donzella,  allieve.  come  io  penso  di  lei,  che  nel  me- 
desimo  Monastero  cantano  amendue  cli  buonissima  grazia.  La  Monaca 
di  S.  Lucia  in  Silice  ognun  sä  di  quanta  fama  sia;  quelle  di  S.  Sil- 
vestro  giä,  quelle  di  Monte  Magnanapoli  ora,  quelle  di  S.  Chiara  si 
vanno  sentir  per  maraviglia.  L'etä  passata  non  fu  mai  ricca.  nfe  di 
tanti  soggetti,  ne  di  cosi  buoni  in  un  tempo"  (Pietro  della  "V'alles 
Sendschreiben). 


Die  Zeit  der  ersten  musikalisch-dramatischen  Werke.         457 

nannt.  Pietro  denkt  mit  Entzücken  an  die  Zeiten,  wo  er  die 
schöne  Adriana  mit  der  Goldharfe  in  der  Hand  den  Posilipp 
umschiffen  sah.  „Noch  gibt  es  also",  ruft  er,  „dort  Sirenen, 
aber  wohltätige,  von  Tugend  und  Schönheit  gleich  geschmückte 
Sirenen,  und  nicht  arge  und  todbringende,  wie  die  antiken  ge- 
wesen". Pietro  nennt  ferner  eine  Signora  Maddalena  mit  ihrer 
Schwester,  welche  beide  man  die  „Lolle"  nannte,  eine  Cammi- 
luccia  nebst  Schwestern  und  Töchtern ,  „welche  ihr  Haus  zu 
einem  Parnaß  mit  Musen  machten",  eine  Sofonisba,  Lucrezia 
Moretti ,  Laudomia  del  Muti ,  eine  vortreffliche  Kontraaltistin 
Santa  und  andere  mehr.  Man  begann  ausgezeichnete  italienische 
Sängerinnen  an  fremde  Höfe  zu  berufen ,  so  kam  Adrianas 
Schwester  an  den  Hof  des  deutschen  Kaisers,  Leonora  Baroni 
und  die  Feri'aresin  Margherita  Costa  an  den  französischen  Hof, 
als  Kardinal  Mazarin  den  (einstweilen  verunglückten)  Versuch 
machte,    die    italienische  Oper    nach  Frankreich    zu  verpflanzen. 

Neben  den  Sängern  und  Sängerinnen  begannen,  ganz  kon- 
sequenter Weise,  auch  Virtuosen  auf  diesem,  jenem  Instrumente 
zu  glänzen.  Michel  Angelo  ßossi  war  als  Geiger  berühmt,  Orazio 
Napoletano  als  Harfenspieler.  Das  Cornet  hatte  seine  Meister, 
wie  Missilius  (Missilium  nostrum),  den  Doni  preist,  am  Kaiser- 
hofe einen  gewissen  Samson. 

Daß  man  in  Italien  den  Sänger,  die  Sängerin  (ähnlich  dem 
Verhältnisse  in  unseren  Tagen)  als  durch  ihr  Talent  nobilitiert 
behandelte,  daß  sich  ihnen  die  Türen  der  Großen  öffneten  und 
sie  sich  unter  Kardinälen  und  Principi  usw.  wie  Ebenbürtige 
frei  bewegen  durften,  war  der  Musik  zum  Heil,  mochte  auch 
der  Enthusiasmus  der  Mäcene  mit  seinem  „Cult"  gelegentlich 
ins  Überschwengliche,  in  Lächerlichkeiten  hineingeraten.  Die 
Musik  war  in  der  häuslichen  „Akademie",  im  Salon  der  Vor- 
nehmen wie  in  der  Kirche  ein  Gegenstand  feinsten,  geistigen 
Genusses.  Das  Andenken  der  musikalischen  Akademien  im 
Hause  des  genialen  Malers  Tintoretto  zu  Venedig,  deren  Seele 
die  geistvolle,  früh  ihren  Freunden  und  Bewunderern  durch  den 
Tod  entrissene  Tochter  Tintorettos,  Marietta,  war,  hat  sich  bis 
heute  erhalten.  Die  Musik  wurde  allerdings  dadurch  in  Italien 
durch  und  durch  aristokratisch  —  die  Volksmusik,  der  Volks- 
gesang wurde  allgemach  zu  völliger  Unbedeutenheit  herabgedrückt, 
wie  er  denn  heutzutage  in  Italien  fast  erloschen  ist. 

Das  von  politischen  und  konfessionellen  AVirren  zerrissene, 
bald  vom  dreißigjährigen  Kriege  in  ein  Blutmeer  getauchte 
Deutschland  erscheint  in  Sachen  der  Musikpflege  gegen  das 
gleichzeitige  Italien  fast  barbarisch.  Eine  Stelle  bei  Prätorius 
(Synt.  III,  S.  132,  richtig  112)  spricht  von  Musik  „in  Kirchen" 
und   „vor  der  Taffei",   als  gäbe  es  keine  andere.     Die  Tonkunst 
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muß ,  wenn  sie  nicht  der  Andacht  dient  (oder  dienen  soll), 
Pasteten  und  Braten  akkompagnieren  —  auch  sie  eine  Dienerin 
gemeinsinnlichen  Genusses !  Erinnert  man  sich,  -wie  G.  Förster 
über  das  „viehische  YoUsaufen"  klagt,  erinnert  man  sich  der 
„fürstlichen  Gasterei"  im  „Simplizissimus"  (Buch  I,  Cap.  29  u.  f.), 
für  welche  jener  grobe  Ausdruck  keine  zu  harte  Bezeichnung  ist, 
des  ambraser  Willkommbechers,  den  der  Gast  auf  einen  Zug 
leeren  mußte  und  dessen  Dimensionen  Entsetzen  einflößen,  selbst 
wenn  man  kein  Mitglied  eines  Mäßigkeitsvereines  ist,  und  ähn- 
licher Dinge,  so  kann  es  kaum  eine  ärgere  Herabwürdigung  der 
Tonkunst  geben,  als  einen  Eroberger  etwa  auf  einem  Regal  zu 
den  Tafelfreuden  aufspielen  zu  sehen,  wobei  der  Musikus  freilich 
neben  Phantasien  und  Becercars  hauptsächlich  Passamezzen, 
Gagliarden  und  Sarabanden  zum  Ergötzen  der  hohen ,  höheren 
und  allerhöchsten  Ohren  zum  Besten  geben  mußte ,  wie  bei 
Prätorius  als  guter  Bat  ausdrücklich  gesagt  wird.  ^)  Die  Tafel- 
musiken ,  welche  an  deutschen  Höfen ,  in  deutschen  Palästen 
noch  im  vorigen  Jahrhundert  etwas  ganz  Gewöhnliches  waren, 
die  „blasenden  Harmonien",  welche  namentlich  in  Osterreich 
und  vor  allem  in  Böhmen  große  Kavaliere  unter  ihren  „Dome- 
stiken" unterhielten,  „so  bei  Tafel  mit  beliebten  Opernstücken 
aufwarteten"  und  deren  Andenken  Mozart  im  zweiten  Finale 
seines  „Don  Giovanni"  erhalten  hat,  dürfen  bei  gänzlich  ver- 
änderter Zeit  und  anderem  Zeitgeist  als  Nachklang  jener  früheren 
grobsinnlichen  Auffassung  gelten.  ^)  Der  große  Tonsetzer,  der 
edelste  Musiker  wurde  kaum  noch  vom  herumstrolchenden 
Musikanten  unterschieden  —  im  glücklichsten  Ealle  war  er 
„Hausoffizier"  eines  Großen  oder  Earchendiener.  Noch  Joseph 
Haydn  und  Mozart  litten  unter  diesen  Verhältnissen. 

In  Frankreich  dachte  man  etwas  geistreicher,  und  Gluck 
konnte  sich  auf  den  Parketten  Maria  Antoinettens  frei  und  un- 
befangen bewegen ,  ja  gelegentlich  selbst  Künstlerstolz  fühlen 
lassen.     Ludwig  XFV.  hatte  aber  so  gut  wie  ein  deutscher  Fürst 


1)  Syntagma  III  ad  voc.  Ritornello. 

2)  Eine  charakteristische  Schilderung  aus  Herrn  von  Bessers 
Schriften  S.  378  möge  hier  eine  Stelle  finden.  Der  Autor  beschreibt 
die  Vermählung  „des  Casselischen  Erbprintzens  mit  der  Churbranden- 
burgischen  Prinzessin"  zu  Berlin  im  Jahre  1700:  „Den  6.  Junii  zu 
Mittage  ward  die  Tafel  in  dem  Oraniensaale  gedecket,  und  bei  der- 
selben nur  mit  einer  stillen  Music  aufgewartet:  nemlich  mit  der  Theorbe, 
Laute  und  Guitarre,  die  der  frantzösische  große  Künstler  de  St.  Luc 
mit  einer  fast  entzückenden  Lieblichkeit  rührte,  und  sich  dadurch  den 
Glauben  gar  leicht  zu  wege  brachte,  daß  S.  Königliche  Majestät  von 
Frankreich,  wie  das  Gerüchte  von  ihm  gehet,  ihn  vor  andern  würdig 
befunden,  Sie  bissweilen  mit  dem  Klange  seiner  Saiten  bey  Ihren 
Mahlzeiten  zu  ergetzen". 
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seine  Tafelmusik,  seine  „vingt  quatre  Violons  du  Roy",  von 
denen  sich  dann  unter  Lullys  Leitung  die  sogenannten  „petits 
Violons"  abzweigten,  und  seinen  gepriesenen  Lautenschläger  und 
Theorbenspieler  de  St.  Luc,  der  bei  Tafel  seine  virtuosen  Künste 
zum  besten  gab.  ^) 

In  den  Niederlanden,  welche  wenigstens  ihren  großen  musi- 
kalischen Weltruf  jetzt  verloren,  wurde  die  Musik,  statt  wie  in 
Italien  zur  vornehmen  „Accademia",  zum  gemütlichen  Familien- 
konzert. Die  Bilder  der  vortrefflichen  Genremaler  David  Teniers 
d.  ].,  Netscher  u.  a.  erzählen  davon  in  sehr  anziehender  Weise. 

Daß  die  italienischen  Solosänger  allmählich  eine  Menge  der 
feinsten  Vortragmanieren  zur  Geltung  brachten,  versteht  sich  von 
selbst,  welche  dann  mannigfach  in  der  Instrumentalmusik  Nach- 
ahmung fanden.  In  Deutschland  interessierten  sich  Männer  des 
musikalischen  Fortschrittes,  wie  Michael  Prätorius,  lebhaft  dafür 
—  andere,  die  mehr  konservativ  dachten,  schüttelten  bedenklich 
den  Kopf.^)  Italien  begann  seine  musikalisch  weltbeherrschende 
Stellung  einzunehmen.  Heinrich  Albert  in  seinem  fernen 
Königsberg  verwundert  sich,    „was  für   herrliche,    lebhafte    und 


1)  Siehe  die  vorstehende  Anmerkung.  De  St.  Luc  trat  dann  in 
die  Dienste  des  Prinzen  Eugen  von  Savoyen  und  lebte  in  Wien.  Ich 
besitze  von  ihm  handschriftlich  ein  Buch  voll  Lautenstücke  —  in  ihrer 
Art  an  die  niedlichen  Kleinigkeiten  Couperins  mahnend,  aber  als 
Komposition  den  letzteren  nicht  entfernt  an  Wert  gleich. 

2)  „Forte,  Pian:  Praesto;  Adagio  Lento.  Diese  Wörter 
werden  bissweilen  von  den  Italis  gebraucht,  und  in  den  Concerten  an 
vielen  unterschiedenen  Oertern,  wegen  Abwechslung  beydes  der  Stimmen 
und  Choren,  darbey  oder  drunter  gezeichnet,  welches  ich  mir  dann 
nicht  missfallen  lasse.  Ob  zwar  etliche,  dz  sich  dessen,  sonderlich  in 
Kirchen  zu  gebrauchen  nicht  gut  sei,  vermeinen:  so  deuchtet  mir 
doch  solche  Variation  und  Umbwechselung,  wenn  sie  fein  moderate  und 
mit  einer  guten  gratia  die  Affectus  zu  exprimiren  und  in  den  Menschen 
zu  moviren,  vorgenommen  und  zu  werck  gerichtet  wird,  nicht  allein 
nicht  unlieblich  oder  Unrecht  seyn,  sondern  vielmehr  die  aures  et 
animos  auditorum  afficere  und  dem  Concert  ein  sonderliche  Art  und 
gratiam  conciliire.  Es  erfordert  aber  solches  offtermals  die  Compo- 
sition,  sowol  der  Text  und  Verstand  der  Wörter  an  jhm  selbsten: 
dass  man  bissweilen,  nicht  aber  zu  offt  und  gar  zu  viel,  den  Tact  bald 
geschwind,  bald  wiederumb  langsam  führe,  auch  den  Chor  bald  stille 
und  sanfft,  bald  stark  und  frisch  resoniren  lasse.  Wiewol  in  solchen 
und  dergleichen  umbwechslungen  in  Kirchen  vielmehr,  alss  vor  der 
Taffei  eine  Moderation  zu  gebrauchen  vonnöthen  sein  wil.  So  weis 
nun  aber  ein  jeder  selbsten,  was  solche  Wörter  bedeuten,  alss:  Fortfe, 
elatä,  clare,  id  est  summa,  seu  intenta  voce,  wenn  die  Instrument  und 
Vocalisten  zugleich  starck:  Pian,  submisse,  wenn  sie  die  Stimme  mo- 
deriren  und  zugleich  gar  stille  intoniren  und  musiciren  sollen.  Sonsten 
ist  Pian  so  viel  alss  placidfe,  pedetentim,  lento  gradu:  dass  man  die 
Stimmen  nicht  allein  messigen,  sondern  auch  langsamer  singen  solle" 
(Syntagma  III,  3.  Abt.,  Kap.  I,  S.  112.) 
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geistreiche  Kompositionen    aus  Italia    (welches  billig  die  Mutter 
der  edlen  Musik  zu  nennen)  zu  uns  gelangen*'.^) 

Den  charakteristischen  Klang  der  verschiedenen  Stimmen- 
gattungen begann  man  in  Italien  vom  dramatischen  Standpunkte 
aus  zu  würdigen  —  auch  die  Baßstimme  war  einstweilen  noch 
nicht  in  dem  Mißkredit,  in  welchen  sie  in  Italien  später  geriet.^) 


1)  Vorrede  des  poet.-mus.  Lustwäldleins. 

2)  Gr.  B.  Denis  Tratt.  della  mus.  Seen.  cap.  XXIX  „dell'  assegnare 
a  ciascun  personaggio  convenevole  voce  o  tuono"  (üpp.  II,  S.  86)  ent- 
hält über  diesen  Gegenstand   interessante  Bemerkungen:    „ dove 

parlassero  tre  pastori  giovani,  si  potrebbe  ad  uno  assegnare  la  voce  di 
un  Baritone,  al  secondo  di  un  Tenore  e  al  terzo  di  un  Contralto, 
allontanando  i  sistemi  alraeno  per  terze :  e  parimente,  se  fossero  due 
Mnfe.  aU'  una  assegnare  il  soprano  piü  acuto,  all'  altra  il  piü  grave. 
Si  puö  dubitare  quelle,  che  convenga  fare,  dove  entrano  Deitä,  Spiriti 
celesti  o  infernali,  Virtü,  Vizj  etc.  Ne  accenneremo  dunque  qualche 
cosa,  prima  parlando  delle  cese  vere,  poi  delle  finle  e  favolose.  Intro- 
ducendosi  Gesü  nostro  Signere  (prima  che  patisse,  o  poi  che  resuscitö 
gloriose ;  perche  in  ciö  non  farei  differenza)  pare,  che  convenga  darli 
l'istessa  voce,  cioe  un  bei  Teuere  (il  quäle  verebbe  essere  seave  e 
chiare,  ceme  e  quello  del  Sig.  P'rancesce  Bianchi)  di  Tuono  ordinario, 
peiche  questa  voce  piü  dell'  altre  cenviene  ad  un  corpo  ben  temperato 
e  perfettamente  organizato.  A  Iddio  Padre,  che  si  rappresenta  sempre 
in  forma  di  vecchio,  meglio  al  parer  mie  conviene  un  Baritono  che 
ogni  altra  voce.  Agli  angeli,  che  sempre  si  figurano  in  forma  di  gio- 
vanetti,  secondo  l'etä,  che  mostreranno,  se  li  darä  un  Soprano,  piü  o 
meno  acute,  o  pure  un  Contralto,  peiche  gli  Spiriti  celesti  e  ance  in- 
fernali (che  per  se  stessi  non  hanno  voce  alcuna)  quando  si  vesteno  di 
corpo  aereo,  o  altrimenti,  prendendo  l'effigie  umana,  ricevono  parimente 
le  medesime  qualitä  ed  operazioni.  II  principe  de'  Demonj,  perchfe  si 
suol  figurare  in  forma  grande,  grossa  e  barbuta,  ottimamente  se  gli 
suele  assegnare  un  Basse  profonde,  che  tante  meglio  gli  starä,  quando 
sarä  piü  grave  del  corista;  cantando  anco  sepra  qualche  Instrumente 
di  Tuono  inferiore,  e  di  sueno  stravagante.  Agli  altri  Demonj,  secondo 
la  forma ,  sesso ,  o  etä  che  rappresentano ,  se  gli  possone  assegnare 
differenti  tuoni ;  ma  non  mai  seprani,  e  pure  qualche  falsetto  solo. 
Si  deve  avvertire  ance,  che  dove  sarä  copia  di  voci,  le  piü  chiare, 
belle  e  nette  si  assegnine  alli  Spiriti  bueni  e  Deitä  celesti,  e  le  fesche, 
aspre,  fesse,  e  insoavi  alli  Spiriti  maligni  e  Deitä  infernali.  A  Saturno, 
Giove,  Nettune,  Vulcano,  Giano,  Ercole,  e  simili  Dei  favolosi,  si  devone 
attribuire  le  voci  gravi,  cioe  Bassi  ö  ßaritoni,  ne'  tuoni  eziandio  in- 
ferieri  al  Corista,  quando  si  poträ;  ceme  facevano  gli  Antichi,  che 
agli  Eroi  solevano  assegnare  il  Tuono  Ipoderio  o  Ipefrigio:  il  primo 
de'  quali  era  inferiore  del  Corista  una  quarta,  e  il  secondo  un  Semi- 
ditone.  A  Marte  parimente  si  poträ  dare  un  Basso,  ö  pure  un  Tenore 
gagliarde  e  pleno.  A  Mercurio.  Apolline,  Bacco,  e  simili,  che  in  etä 
giovenile  si  figurano,  qualche  Tenore  o  Contralto;  se  non  volessimo 
piü  presto  a  Mercurio  assegnare  un  Falsetto,  per  meglio  esprimere  un 
costume  varie  e  fraudolente;  e  cesi  rappresentandosi  un  Proteo,  da' 
Latini  detto  Vertunno,  sarä  grande  artifizio,  farli  usare  diverse  voci, 
quando  si  poträ.  Nelle  Dee  gentili  parimente  si  puo  fare  qualche 
differenza,  ceme  sarebbe  a  quelle,  che  si  figurano  piü  attempate,  o  piü 
virili,   il  Tuono   piü  grave,  ceme  a  Cibele,  Maestra  degl'  Iddei;   ed  a 
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Besonders  wichtig  erwies  sich  das  Heranziehen  von  Sänge- 
rinnen, das  „ewig  Weibliche"  milderte,  veredelte,  verklärte  auch 
hier.  Die  vorübergegangenen  niederländischen  Zeiten  und  selbst 
die  Epoche  Palestrinas  hatten  fast  nur  von  Sängern  zu  sprechen 
gewußt    —    war    doch    der  Kirchenchor    damals    die   eigentliche 

Bellona,  Dea  della  guerra  il  Contralto,  a  Giunone,  Cerere,  Minerva  e 
Venere  il  Soprano  piii  grave,  a  Diana  e  Proserpina  piü  acuto". 

Bis  hierher  ist  alles  gut  und  schön,  und  recht  fein  beobachtet  — 
man  höre  aber  weiter: 

,.E  perche  questi  vani  Iddei  gentileschi  si  credevano  nati  chi  in 
un  paese,  chi  in  un  altro,  dove  erano  anco  piü  ostinatamente  riveriti, 
secondo  che  quelle  nazioni  avevano  questo  o  quel  Tuono,  sarebbe  con- 
venevole,  assegnarli  a  quegl'  istessi  Dei :  come  per  esempio  il  Tuono 
Dorio  o  Ipodorio  a  Giove  di  nascita  Cretense,  provincia  della  nazione 
Dorica;  ma  a  Bacco  11  JFrigio,  benchfe  nato  in  Tebe,  citta  della  Beozia 
de'  medesimi  Doriesi,  almeno  ne'  tempi  piü  bassi;  perchfe  da  Frigj 
massimamente  era  venerato,  e  da  Greci  in  quel  tuono  si  cantavano  le 
musiche  de'  sagrifizj  di  Bacco.  A  Minerva  il  tuono  Jastio  o  Jonico, 
per  essere  stati  di  quella  schiatta  gl'  Ateniesi,  che  appresso  di  loro  la 
tenevano  nata.  Ma  molto  piü  si  dovrebbe  avere  riguardo  alla  qualitä 
e  proprj  ufizi  di  ciascuno  —  a  Venere  il  Lidio,  a  Saturno  l'Ipodorio, 
a  Nettuno  anco  Ipofrigio,  e  respettivamente  agli  altri,  che  si  lasciano 
ad  arbitrio  dell'  erudito  poeta  e  giudizioso  musico,  massime  di  quelli, 
a'  quali  non  si  assegnano  proprj  natali,  come  la  Fortuna,  Nemesi  etc. 
Si  piü  dubitare  quello,  che  convenga  fare  nell'  Ombre  o  anime  de 
passati,  che  secondo  le  favole  sogliono  essere  da'  Poeti  introdotte  in 
Scena.  Di  qualunque  luogo,  che  si  hngano  venire,  o  sia  da'  Campi 
Elisei,  o  dall'  Inferno,  se  si  rappresenteranno  nella  loro  solita  forma 
.umana,  quell'  istessa  voce  se  gli  darä,  come  se  fossero  vivi;  ma  se 
s'introdurranno  solo  i  loro  simulacri  coperti  con  un  velo,  o  altrimenti, 
non  averei  per  inconveniente ,  che  si  facessero  parlare  con  una  voce 
piü  sottile  della  loro  naturale,  e  che  con  qualche  artifizio  si  alterasse 
in  guisa,  che  non  paresse  voce  di  uomo  vivente;  con  questa  differenza, 
che  l'anime  beate  usassero  (per  esempio)  il  Contralto,  e  le  dannate  un 
Tenore  forzato  o  simile  altra  voce;  ancorche  l'ombra  fosse  di  qualche 
personaggio  antico ,  di  statura  eroica  e  grande ,  come  di  Polydoro 
nell'  Ecuba  di  Euripide,  o  di  Tantalo  nel  Tieste  di  Seneca.  Alle  Furie 
infernal!  alcuni  assegnano  il  Soprano  naturale;  ma  non  molto  a  pro- 
posito  a  giudizio  mio ;  perche  piü  presto  gli  converrebbe  un  Falsetto, 
o  anco  un  Contralto.  Sarebbe  anco  convenevole,  che  i  Tritoni,  Nereide 
e  simile  Deitä  o  Mostri  marini  cantassero  con  certe  voci  strane  e  in- 
solite:  e  cosi  le  Arpie  e  simili  con  vocearidula:  e  proporzionatamente 
le  altre  figure  chimeriche  e  fantastiche  degli  Antichi.  Dovrebbesi  anco 
per  certi  personaggi  usare  qualche  particolar  foggia  di  meiodia;  verbi 
grazia:  far  cantar  le  Sirene  con  spessi  piegamenti  di  voce,  o  strascini, 
trilli,  tremoli,  passaggetti,  e  altri  ornamenti  piü  affettati,  massimamente 
nel  genere  diatonico,  inspsssato  dalle  corde  cromatiche."  Doni  hat, 
wie  man  sieht,  an  alles  Mögliche  gedacht,  an  Götter  und  Helden,  an 
allegorische  Figuren  und  Schatten  der  Unterwelt,  an  den  leibhaften 
Satan  und  so^rar  an  Meerungeheuer  —  nur  die  Menschen  hat  er  ver- 
gessen; für  die  damalige  Oper  waren  sie  aber  auch  ein  entbehrliches 
Contingent!  Sein  Einfall,  die  Götter  nach  ihren  mythologischen  Ge- 
burtsorten durch  die  entsprechenden  antiken  Tonarten  zu  charakteri- 
sieren ist  erz-donisch,  iedenfalls  über  die  Massen  ergötzlich!  — 
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Stätte  des  Kunstgesanges,  und  das  "Wort:  „taceat  mulier  in 
ecclesia"  hatte  volle  Geltung  auch  in  der  Kirchenmusik.  Die 
musikalische  „Emanzipation  des  Weibes"  erfolgte  erst  durch  die 
neue  Zeit  der  Monodie,  der  dramatischen  Musik.  Bis  dahin 
hatte  man  für  den  Sopran  entweder  die  Singknaben  (putti)  oder 
auch  Falsettisten  angewendet,  wie  denn  in  der  päpstlichen  Kapelle 
die  Spanier  in  dieser  Beziehung  berühmt  waren.  Sogar  Koloratur- 
sänger gab  es  unter  den  Falsett-Sopranen,  die  enorm  hoch  singen 
konnten.^)  Griovanni  de  Sanctos ,  der  1625  starb,  war  der 
letzte  Falsett-Sopran  dieser  Art  in  der  päpstlichen  Kapelle.  -) 
Die  älteren  Meister  hüten  sich  daher,  in  ihren  Kompositionen 
den  Sopran  in  die  Höhen  emporzuführen,  wo  er  seinen  größten 
Glanz  entwickelt  —  die  Werke  haben  eher  einen  tiefen  Gesamtton. 
Die  Falsett- Soprane  klangen  am  Ende  doch  gequetscht  und  ge- 
waltsam —  obschon  della  Valle  die  süße  Stimme  eines  Lodovico 
Falsetto  rühmt ;  die  kristallharten  Knabenstimmen  ermangelten 
der  Feinheit  und  Seele  —  zudem  kam  die  Zeit  des  Mutirens 
schnell  heran,  ehe  der  Knabe  ganz  perfekt  musikalisch  werden 
konnte.  Welche  feinen  Nuancen,  welchen  weichen  Wohllaut  bot 
dagegen  die  Frauenstimme !  Pietro  della  Yalle  redet  mit  Ent- 
zücken davon.  ^)  Bald  soUten  aber  die  Vittoria  Archilei ,  die 
Leonora  Baroni,  die  Lolle  und  die  Cecchinas  Konkurrenten  be- 
kommen, mit  denen  sie  die  Gunst  des  Publikums  teilen  mußten  — 
]*a  deren  Stimmen  die  eigentlichen  musikalischen  Feinschmecker, 
die   „Orecchianti",  dem  natürlichen  Frauensopran  noch  vorzogen. 

1)  Della  Valle  spricht  von  einem  Giovanni  Luca  „gran  cantore  di 
gorge  e  di  passaggi,  che  andava  alte  alle  stelle"  —  und  das  war,  wie 
della  Valle  ausdrücklich  bemerkt,  ein  „Falsetto!"  [Gemeint  ist  wahr- 
scheinlich Giov.  Luca  Conforto,  der  Verfasser  eines  Lehrbuches 
der  virtuosen  Verzierungskunst,  das  in  Rom  mutmaßlich  1593  er- 
schienen ist.  Vgl.  darüber  Dissertation  von  Max  Kuhn:  „Die  Ver- 
zierungskunst in  der  Gesangsmusik  des  16. — 17.  Jahrhunderts",  Leipzig 
1902,8.12,13.]  Von  Lodovico  Falsetto  sagt  er:  „Vossignoria  mi  lodö 
de'  tempi  addietro  Lodovico  Falsetto,  da  me  ben  conosciuto,  benchfe 
nella  mia  etä  puerile  —  dicendo  che  una  nota  lunga,  ben  cantata  da 
lui,  come  quasi  sempre  egli  soleva  fare,  gli  piaceva  assai  piü,  che  tutti 
i  passaggi  dei  moderni;  io  le  risposi,  che  Lodovico  cantava  con  giu- 
dizio,  perche  avendo  egli  dolcissima  voce  di  falsetto,  ma  non  sapendo 
molto  dell'  arte,  non  usava  quasi  mai  nfe  passaggi,  nfe  altre  grazie  del 
cantare.  che  solo  un  bei  mettere  del  voce,  e  un  finir  con  grazia 
con  quelle  sue  note  lunghe,  che  per  la  dolcezza  della  sua  voce  piace- 
vano  assai. 

2)  (Giovanni  de  Sanctos,  Spagnuolo)  quäle  mori  in  Roma  nelF 
anno  1625,  e  fu  sepolto  nella  Chiesa  di  S.  Giovanni  in  Campo  Marzo. 
E  stato  l'ultimo  soprano  di  voce  di  falsetto,  che  abbia  servito  la  cap- 
pella ponteficia.     (Matteo  Fornari,  Notizie  storiche  della  C.  P.) 

3)  Er  redet  von  „rallegrar  la  voce,  o  immalinconarla,  farla  pietosa, 
o  ardita,  quando  bisogni"  (bei  Doni  Opp.  II,  S.  255).  Die  Stelle  ist 
sehr  merkwürdig. 
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Im  Jahre  1601  wurde  ein  gewisser  Pater  Girolamo  Rossini  aus 
Perugia  in  die  päpstliche  Singkapelle  aufgenommen  —  er  war, 
wie  Adami  von  Bolsena  sagt,  der  erste  „Evirato",  der  dort 
Zutritt  fand.  ^)  Das  wurde  für  die  ganze  folgende  Musikzeit 
in  Italien  höchst  verhängnisvoll ! 

In  den  ersten  dramatischen  Musikwerken  Italiens  waren 
naturgemäß  die  Männerrollen  den  Tenor-  und  Baßstimmen  zu- 
geteilt, den  Sopran  sangen  Frauen,  es  wurde  auch  wohl  eine 
Frauenrolle  einem  Singknahen  anvertraut ,  wie  die  Partie  der 
Dafne  (in  „Euridice")  dem  „fanciuletto  Lucchese"  Jacopo  Giusti. 
Der  Alt  war  eine  Art  Gemeingut.  Wie  Peri,  Caccini,  Gagliano  usw. 
hält  sich  auch  Monteverde  in  seinen  Opern  an  Natur  und 
Wahrheit  —  sein  Schüler  Cavalli  folgt  wenigstens  in  seinen 
älteren  Opern  („le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide",  „la  Didone"  usw.) 
dem  Beispiele  —  dagegen  ist  sein  Prinz  Paris ,  sein  Alcibiade 
schon  Sopran ,  Xerxes  der  Perserkönig  eine  Altpartie.  Bei 
Alessandro  Scarlatti  (s.  dessen  „trionfo  d'onore"  1718)  kommt 
es  endlich  so  weit ,  daß  die  Geliebte ,  Dank  dem  sonoren  Alt 
der  Italienerinnen,  Altistin,  ihr  Anbeter  Sopran  ist  und  daher 
in  Duos  die  Oberstimme  erhält!  —  In  Rom  singen,  wie  wir 
schon  erwähnten,  zur  Zeit  des  Streites  der  Costisten  und  Cecchisten 
zwei  Castraten  die  Frauenrollen  in  der  „Gatena  d'Adone". 
Als  vollends  Clemens  XII.  (1730—1740)  das  Auftreten  von 
Frauenspersonen  auf  dem  Theater  in  Eom  verbietet,  fallen  dort 
die  Frauenrollen  sämtlich  den  Sängern  „generis  neutrius"  zu, 
nachdem  das  „genusfemininum"  von  den  weltbedeutenden  Brettern 
verbannt  ist.  Noch  zur  Zeit  Caccinis  wird  die  Bezeichnung 
„Musico"  im  natürlichen,  unverfänglichen  Sinn  zur  Bezeichnung 
eines  Musikers  gebraucht,  später  wurde  das  Wort  ein  Euphemis- 
mus für   „Kastrat".") 

Wenn  wir  über  das  Auftauchen  dieser  Menschenklasse  in 
Italien  erst  seit  1600  bestimmte ,  und  selbst  da  anfangs  nur 
spärliche  Nachrichten  haben,  so   finden  sich  anderwärts  allerdings 


1)  „Padre  Girolamo  Rossini  da  Perugia,  prete  della  congregazione 
dell'  oratorio,  fiori  nel  Secolo  XVII.  JFu  eccellente  cantore  della  parte 
di  Soprano ,  e  fu  11  primo  evirato ,  che  avesse  luogo  nella  Cappella 
Pontilicia,  avendo  fin  d'allora  servito  la  cappella  in  qualitä  di  Soprani 
i  nazionali  Spagnuoli  con  voce  di  falsetto.  II  prelodato  padre  fu 
ammesso  tra  cantori  Pontificj  nell'  1601,  e  mori  nell'  1644  addi  23  di 
Decembre"  (Adami,  osserv.  per  ben  regolare  il  Coro  della  Capp.  Pont.). 
[Wenn  schon  nicht  der  erste,  so  war  doch  Rossini  einer  der  ersten 
„evirati"  der  päpstlichen  Xapelle.  Seine  Vorgänger  sind  auf  S.  464 
erwähnt.] 

2)  „Non  sono  musico",  sagte  einmal  ein  deutscher  Reisender  zu 
einer  Römerin  —  das  sollte  heißen  „ich  bin  nicht  musikalisch".  Die 
Dame  fiel  A'or  Lachen  fast  vom  Stuhle  und  rief  immerfort:  „beatolei! 
beato  lei".     Der  JFremde  konnte  nicht  begreifen  warum. 
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schon  Andeutungen,   daß  man  auch  sogar  schon  vor  1600  derlei 
Sänger    in    den    fürstlichen  Kapellen   unterhielt.     In  Emilio   de' 
Cavalieris  Madrigal   „godi  turba  mortal",  welches  1589  bei  dem 
großherzoglichen    Hochzeitsfeste    gesungen    wurde ,    ist    die    ver- 
schnörkelte Oberstimme,  wie  Onofrio  Galfreducci  sie  vortrug,  im 
Soj)ranschlüssel    notiei't    und    nach  der  ganzen  Anlage  des  Ton- 
stückes mir  in  dieser  Lage  möglich.     In  dem  Madrigal   „dunque 
fra  torbide  onde",  welches  Jacopo  Peri  vortrug,  ist  dagegen  der 
Tenorpart  koloriert,  weil  Peri  Tenorsänger  war.    M.  Prätorius 
zählt  den  Stand  der  Kapelle   „am  Püi'stlichen  Durchleuchtigkeit 
zu  Bayern  Hoff"   auf,  wie  solcher   „zu  des  fürtrefflichen  weitbe- 
rümbten  Musici   Orlandi  de  Lasso  zeiten  gewesen"    —    Orlando 
starb  1594  und  zwar  geistig  gebrochen  —  die  „Zeiten"  müssen 
also  wesentlich  früher  gewesen  sein.     Da  heißt  es  nun :   „Do  die 
Music    daselbst    von    12   Bassisten,    15  Tenoristen,    13  Altisten, 
16  Kapellknaben ,    5  oder  6  Capunern    oder  Eunuchis, 
30  Instrumentalisten  und  also  in  die  90  Personen  starck  bestellt 
gewesen  seyn  sei."  ^)     [Nach  neueren  Forschungen^)  hielten  sich 
Falsettisten  in  der  päpstlichen  Kapelle  bis  nach  1600.     Der  letzte 
Palsettist,    der    schon    genannte    Giovanni  de  Sanctis,    ein 
Spanier,  starb  1625.    Die  früheste  bekannte  Nachricht  über  einen 
Kastraten    geht    zurück   ins  Jahr  1588;    in    seinem    Diario    von 
jenem  Jahr  nennt  Agostino  Martini  einen   „eunuco"   Giacomo 
Spagnoletti.      1599  traten    zwei  Kastraten  in  die  päpstliche 
Kapelle  ein,  Pietro  Paolo  Polignati  und  Girolamo  Eossini.] 
Lichtscheu    und    heimlich    liegen    die    Anfänge    des    A^er- 
brechens  in  geheimnisvolle  Nacht  begraben.     Hat  vielleicht  eine 
Anregung    vom    Orient    her    stattgefunden ,    wo    besonders    die 
Venezianer    so    gut    zu    Hause    waren  ?      Im  Orient    sangen   die 
Eunuchen  allerdings  nicht,    aber  ihr  heller  Sprachton  kann  auf 
sie  aufmerksam    gemacht  haben.      Sobald  man  in  Italien  einmal 
so  weit  war,   daß  man  dem  Ohrenschmaus  zu  Liebe  die  Gesetze 
der  Humanität    mit  Eüßen    trat ,    sobald    man    sich    an    die    un- 
glücklichen Geschöpfe  so  gewöhnt  hatte,  daß  man  sie  als  etwas 
Selbstverständliches  ansah,  daß  an  ihnen  schon  1640,  wie  Pietro 
della  Valle  sagt,    „ein  großer  Überfluß  (tanta  abbondanza)  war", 
kam  man  bald  so  weit,    daß  man  das  Übergewicht    italienischer 
Musik,    wenigstens   das  Übergewicht    italienischer  Gesangskunst, 
wesentlich  auf  ihre  Rechnung  schrieb,    wie  sogar  ein  Franzose, 
Abbe    Paquenet ,    tut.  ^)      Schon  Pietro    della  Valle    kann    über 


1)  Synt.  II,  S.  17. 

2)  s.   E.   Celaui,    I   cantori    della    cappella   Pontificia    nei    secoli 
XVI— XVIII,  Rivista  mus.  ital.  1907,  S.  87. 

3)  „J'ai  dit  au  commencement  de  ce  paralele  que  nous  avions  un 
grand  avantage  sur  les  Italiens  par  les  basses-contres,  qui  sont  si  com- 
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den  Vorzug    dieser    Soprane   nicht    genug  Gutes   sägen.     „Wet 
sang  in  jenen  früheren  Zeiten",    ruft  er,    „wie  ein  Guidobaldo, 

munes  parroi  nous  et  qui  sont  si  rares  en  Italie.  Mais  quels  avantages 
n'ont  ils  pas  sur  nous,  pour  les  opera,  par  leurs  Gas  trat  i,  qui  sont 
sans  nombre  et  dont  nous  n'en  avons  pas  un  seul  en  France.  Les  voix 
de  femme  sont  ä  la  verite  aussi  douces  et  aussi  agreables  chez  nous 
que  Celles  de  ces  sortes  d'hommes ;  mais  il  en  faut  bien  qu'elles  soient 
aussi  fortes  et  aussi  per^antes,  il  n'y  a  point  de  voix,  ni  d'homme,  ni 
de  femme  au  monde  si  flexibles  que  Celles  de  ces  castrati,  elles  sont 
nettes,  elles  sont  touchantes,  elles  penetrent  jusqu'ä  l'äme.  —  Ce  sont 
des  gosiers  et  de  sons  de  voix  de  rossignol;  ce  sont  des  haleines  ä 
faire  perdre  terre  et  ä  vous  öter  presque  la  respiration,  des  haleines 
infinies  par  le  moyen  desquelles  ils  executent  des  passages  de  je  ne 
sais  combien  de  mesures,  ils  fönt  des  echos  de  ces  memes  passages,  ils 
soutiennent  des  tenues  d'une  longueur  prodigieuse,  au  beut  desquelles, 
par  un  coup  de  gorge,  semblable  ä  ceux  des  rossignols,  ils  fönt  encore 
des  cadences  de  la  meme  duree.  Au  reste:  ces  voix  douces  et  rossig- 
nolantes,  sont  enchantees  dans  la  bouche  des  acteurs,  qui  fönt  le  per- 
aonnage  d'amant;  rien  n'est  plus  touchant  que  l'expression  de  leurs 
peines  formee  avec  ces  sons  de  voix  si  tendres  et  si  passionez,  et  les 
Italiens  ont,  en  cela,  un  grand  avantage  sur  les  amans  de  nos  theatres, 
dont  la  voix  grosse  et  male  est  constamment  moins  propre  aux  dou- 
ceurs  qu'ils  disent  ä  leurs  maitresses.  —  Mais  le  plus  grand  avantage, 
que  les  Italiens  ont  sur  les  Frangois  par  le  moyen  de  leurs  Castrati, 
du  cote  des  voix,  c'est  que  ces  voix  leur  durent  des  trente  et  quarante 
annees ;  au  lieu,  que  Celles  de  nos  femmes  ne  conservent  gueres  plus 
de  dix  ou  douze  ans  leur  force  et  leur  beaute.  —  —  D'ailleurs  les 
Italiens  ont  encore  un  grand  avantage  sur  nous  par  le  moyen  de  leurs 
Castrati  en  ce  qu'ils  en  fönt  le  personnage,  qu'ils  veulent,  une  femme 
aussi  bien,  qu'un  homme,  selon  qu'ils  en  ont  besoin;  car  ces  Castrati 
sont  tellement  accoütumez  ä  faire  des  roles  de  femme,  que  les  meilleurs 
actrices  du  monde  ne  les  fönt  point  mieux  qu'eux;  ils  ont  la  voix  aussi 
douce  qu'elles,  et  l'ont  avec  cela  beaucoup  plus  forte;  ils  sont  plus 
grands  que  le  commun  des  femmes  et  ont  par  la  plus  de  majeste 
qu'elles,  ils  sont  memes  ordinairement  plus  beaux  en  femme,  que  les 
femmes  memes.  Ferini  par  exemple,  qui  en  1698  faisait  ä  Rome  le 
personnage  de  Sibaris  ä  l'opera  de  Themistocle  est  plus  grand  et  plus 
beau  que  ne  le  sont  communement  les  femmes,  il  a  je  ne  sais  quoi  de 
noble  et  de  modeste  dans  la  physionomie;  habille  en  Princesse  Persanne, 
comme  il  etait,  avec  le  Turban  et  l'aigrette,  il  avoit  un  air  de  reine 
et  d'imperatrice ;  et  l'on  n'a  peut-etre  jamais  vü  un  plus  belle  femme 
au  monde,  qu'il  le  paroissoit  sous  cet  habit."  (Paralele  des  Italiens  et 
des  Frangois  en  ce  qui  regarde  la  musique  et  les  opera  —  Paris,  1702. 
S.  75  bis  83  und  S.  98.)  Man  sieht  hieraus  zugleich,  daß  schon  vor 
dem  Verbote  Clemens  XII.  Kastratenfrauenrollen  etwas  sehr  Gewöhn- 
liches waren.  Man  sieht  ferner,  daß  die  Sache  als  etwas,  das  sich  von 
selbst  verstand,  angesehen  wurde.  Heutzutage  ist  es  fast  ein  Verstoß 
gegen  die  Schicklichkeit,  davon  auch  nur  zu  sprechen.  Kotzebue  er- 
wähnt in  seiner  „Reise  nach  Rom  und  Neapel"  (1804)  unter  andern 
charakteristischen  Figuren,  welche  man  zu  Neapel  in  den  Straßen  findet: 
„dann  sieht  man  viele  Jünglinge  in  langen  Talaren,  bald  weiß,  bald 
blau  oder  schwarz,  sie  gehören  zu  den  verschiedenen  Konservatorien, 
in  welchen  Musik  gelehrt  wird,  und  manche  verraten  leider  sogleich 
durch  ihren  ungeschickten  Wuchs,  daß  sie  zu  den  Unglücklichen  ge- 
hören, welche  das  verwöhnte  Ohr  der  Itahener  am  liebsten  singen  hört". 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  30 
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ein  Kavalier  Loreto ,  ein  Gregorio ,  ein  Angeluccio ,  ein  Marc 
Antonio,  und  so  viele  andere,  welche  ich  nennen  könnte?"^) 
Man  machte  ihnen  denn  auch  förmlich  den  Hof ,  sie  hielten 
Levers  wie  gekrönte  Häupter.  Geputzt  wie  Weiber  und  mit 
Brillanten  beladen  (man  lese  wie  ergötzlich  Benedetto  Marcello 
sie  in  seinem  „Teatro  alla  moda"  schildert,  man  sehe  des  ver- 
götterten Garestini  kapaunfette  Gestalt,  wie  sie  Hogarths  Grab- 
stichel für  die  Nachwelt  bewahrt  hat)  ^)  gingen  diese  Zwitter- 
dinge einher  —  welche  Bolle  Farinelli  am  spanischen  Hofe 
spielte,  ist  allbekannt  —  in  London  rief  eine  Dame  bei  seinem 
Gesänge  laut  zur  Loge  heraus:  „one  God,  one  Farinelli"  (!). 
Erst  seit  Glucks  Opernreform  verschwinden  die  Halbmänner 
nach  und  nach,  obwohl  noch  im  „Orfeo"  die  Hauptrolle  für 
den  „Musico"  Guadagni  geschrieben  war.  Die  französische 
Oper  hatte  dergleichen  von  je  verschmäht,  dafür  galt  es  selbst 
unter  den  französischen,  nicht  vom  Nationalgefühle  verblendeten 
Kennern  für  eine  ausgemachte  Sache,  daß  man  in  Paris  schreie, 
nicht  singe.  Das  Verbrechen  an  der  Menschheit  aber ,  durch 
welches  die  italienische  MusUc  der  „schönen  Periode"  ihren 
Glanz  und  ihren  Buhm  zum  großen  Teil  erkaufte,  scheint  auf 
ihr  wie  ein  Fluch  zu  lasten,  und  ist  jedenfalls  ein  un vertilgbarer 
Flecken  in  ihrer  Geschichte. 


1)  „per  dire  un  poco  de'  Soprani,  che  sono  il  maggiore  or- 
namento  della  musica,  Vossignoria  vuol  paragonare  i  Falsetti  di 
quei  tempi  co  i  Soprani  naturali(!)  de'  Castrati,  che  ora  ab- 
biamo  in  tanta  abbondanza.  Chi  canto  mai  in  quei  tempi  come  un 
Guidobaldo,  un  cavalier  Loreto,  un  Gregorio,  un  Angeluccio,  un  Marc 
Antonio,  e  tant  altri  che  potrei  nominare?"  Marc  Antonio  ist  wohl 
ohne  Zweifel  derselbe,  welchen  Kircher  wegen  seines  Vortrags  von 
D.  Mazzocchis  Magdalena  rühmt.  Da  er  und  Loreto  Kastraten  waren, 
so  werden  es  die  „tant  altri"  wohl  auch  gewesen  sein. 

2)  Im  4.  Blatt  von  Hogarths  „Mariage  ä  la  mode." 


VI. 

Der  monodische  Stil  in  ßom. 
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Der  monodische  Stil  in  Rom. 

Einen  wunderlichen ,  keineswegs  sonderlich  angenehmen 
Eindruck  macht  mitten  in  dieser  römischen  Musikwelt  der  „edle 
Deutsche"  („nobUis  Germanus"),  wie  er  sich  nannte:  Johannes 
Hieronymus  Kapsberger,  Komponist  im  „modernsten 
Stü",  ein  Mann  nicht  ohne  mehrseitige,  wissenschaftliche  Bildung, 
berühmter  Virtuose  auf  der  Theorbe  und  der  Laute,  der  Guitarre 
und  der  Trompete ,  aber  auch  der  richtige  großprahlerische 
Charlatan,  welcher  sich  unter  der  Ägide  seines  Adelswappens, 
und  durch  dreistes ,  selbstbewußtes  Auftreten  an  die  Großen 
drängte ,  und  alles  daransetzte ,  um  als  Faktotum  der  Musik 
obenan  zu  sitzen.  Anfangs  hatte  er  in  Venedig  verweilt ,  wo 
auch  seine  ersten  Kompositionen  (Libro  primo  d'intavolatura  di 
Chitarrone  —  1604)  ans  Licht  traten.  In  der  Stadt,  wo 
Johannes  Gabrieli,  Giovanni  Croce,  vielleicht  auch  schon  Monte- 
verdi  glänzte,  wollte  es,  wie  es  scheint,  nicht  recht  gelingen, 
dieses  Licht  nach  Wunsch  leuchten  zu  lassen  —  Kapsberger 
begab  sich  nach  Rom.  Hier  gewann  er  die  Neigung,  ja  die 
Bewunderung  des  grundgelehrten  P.  Athanasius  Kircher.  ^)  Mit 
Ostentation  machte  er  hier  den  „nobilis"  geltend;  in  jenen 
Tagen  Roms ,  wo  das  hochvornehme  Wesen  eben  in  vollster 
Blüte  stand,  war  diese  Taktik  nicht  eben  ungeschickt.  Seine 
brillanten  „Galanterien"  auf  der  Theorbe  und  Laute,  seine 
Trüler,  Syncopen,  Tremoli,  seine  effektvoll  mit  Piano  und  Forte 
abwechselnden  Stellen  u.  dgl.  mehr,  fanden  den  vollsten  Beifall 
der  Monsignoren,  der  Principi,  der  vornehmen  Damen,  und  alles 
dessen,  was  sonst  in  Rom  obenauf  war.  ^)     Kapsberger  trat  mit 

1)  Hieronymus  Kapsbergerus,  Germanus,  innumerabilium  fere  qua 
scriptorum,  qua  impressorum  voluminum  musicorum  editione  clarissi- 
mus,  qui  ingenio  pollens  maximo,  ope  aliarum  scientiarum, 
quarum  peritus  est,  musicae  arcana  feliciter  penetravit.  (Kircher, 
Musurg.  VII,  S.  586.) 

2)  Perö,  alcuni  de  piü  eccellenti  moderni,  che  alle  sottigliezze  de 
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kluger  Bereclinung  als  erzmoderner  Komponist  auf.  In  der 
unendlichen  Reihe  seiner  Tonsätze  treffen  wir  Schritt  für  Schritt 
Arien,  Balli,  Gagliarde,  Correnti,  Passamezzi  —  musikalische 
leichte  Modewaren  der  Zeit  —  Unterhaltungsmusik.  Er  hing 
sich  aber  auch  an  die  Jesuiten  und  komponierte  für  sie  eine 
dramatische  „Apotheose  des  h.  Ignaz  von  Loyola"  und  „des 
h.  Franz  Xaver".  Er  wußte  sich  bei  TJrban  YIII.  Zutritt  zu 
verschaffen.  In  der  Sonnennähe  des  Vatikans  geriet  er  denn 
endlich  auch  in  die  kirchliche  Musik  hinein  —  1631  wurde  ein 
ganzes  Buch  vier-,  fünf-  und  achtstimmiger  Messen  in  Folio 
gedruckt  —  „Missarum  Urbanarum  lib.  I"  nannte  er  sie,  wie 
er  denn  überhaupt  Urban  YIII.  gegenüber  ein  ganz  eminentes 
Höflings-  und  Schmeichlertalent  entwickelte.  Den  TJrbans-Messen 
reihten  sich  vier-,  fünf-  und  achtstimmige  „Litaniae  deiparae 
Virginis  musicis  modis  aptatae"  an,  denen  freilich  sechs  Bücher 
Villanellen  für  die  spanische  Guitarre  auf  den  Fersen  folgten. 
Trotz  aller  Erfolge  war  indessen  Kapsberger,  wie  es  die 
Art  solcher  zugleich  ehrgeiziger  und  gemeiner  Naturen  ist, 
wenn  sie  nicht  alles  Gewünschte  erreichen,  voll  melancholischer 
Mißlaune  und  tat  sich  in  heftigen  Ausfällen  gegen  Leute  und 
Dinge,  die  er  nicht  leiden  konnte ,  keinen  Zwang  an.  ^)  Sehr 
begreiflicher  Weise  wurde  ihm  von  der  Gegenseite  mit  gleicher 
Münze  gezahlt.')  „Capisbergius",  wie  ihn  Doni  nennt,  lief  auf 
die  Gunst  des  Papstes  förmlich  Sturm.  Fürs  erste  setzte  er 
Urbans  lateinische  Poesien ,  welche  dieser  zu  einer  Zeit  ge- 
schrieben, da  er  noch  Kardinal  Maffio  Barberini  gewesen ,  in 
Musik.  Es  sind  fast  durchweg  religiöse,  oder  wenigstens  ernste, 
religiös  gefärbte  Stoffe.  TJrban  VIII.  ist  der  ins  Barocco  über- 
setzte Leo  X.,  und  es  ist  ein  weiter  Weg  von  den  lateinischen, 


contrappunti  hanno  saputo  aggiungere,  ne'  loro  suoni  mille  grazie  di 
trilli,  di  strascichi,  di  sincope,  di  tremoli,  di  finte,  di  piano  e  di  forte 
e  di  simili  altre  galanterie,  da  quelli  dell  etä  passata  poco  praticate, 
come  hanno  fatto  nella  presente  il  Kapsberger  nella  Tiorba  usw. 
(Pietro  deUa  Valle,  bei  Doni  n,  S.  254.) 

1)  G.  B.  Doni,  bei  welchem  allerdings  eine  ausgesprochene  Anti- 
pathie gegen  Kapsberger  wiederholt  hervortritt,  erzählt  von  einem 
Schüler,  der  eine  Zeitlang  Hausgenosse  Kapsbergers  war:  Romam  se 
contulit,  ubi  cum  Capispergium  musicam  cum  citharistica  profitentem, 
aliquamdiu  fuerit  in  contubernio,  morositatem  illius  ac  maledi- 
centiam  aversatus,  cum  primum  potuit,  eo  relicto,  assectari  coepit 
Philoponum  nostrum  etc.  (de  praest.  mus.  vet.  lib.  I).  Die  starke 
Stelle  weiterhin:  „Choerili  illius,  quem  nostis,  hominis  audacissimi  ac 
perfrictae  frontis"  usw.  scheint  auch  auf  Kapsberger  zu  zielen. 

2)  —  noverat  porro  magna  se  flagrare  apud  syntechnitas  suos 
invidia,  quos  etiam  non  cessabat  tamquam  rüdes  atque  imperitos  ubi- 
que  acerbissime  insectari,  quapropter  talionem  metuebat  scilicet. 
(Doni  a.  a.  0.) 
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wirklich  virgilisch  angehauchten  Dichtungen  eines  Sannazar  oder 
Hieronymus  Vida  zu  dieser  barberinischen  —  um  nicht  zu  sagen : 
barbarischen  Poesie  voll  Dunkelheit ,  Schwulst ,  und  Schwer- 
fälligkeit, Kapsberger  komponierte  diese  Dichtungen  im  mo- 
dernsten florentinischen  Stile  recitativo  —  eine  Singstimme  mit 
mäßigst  beziffertem  Baß.  Das  Opus  wurde  1624  gedruckt^) 
und  die  Dedikationsvorrede  an  TJrban,  welche  Kapsberger  voran- 
schickte, wird  für  alle  Zeiten  als  ein  klassisches  Muster  kolossaler 
Schmeichelei  gelten  dürfen,  in  welchem  dünkelhafte  Selbstüber- 
hebung und  niedrige  Kriecherei  zu  einem  ganz  wunderbaren 
Gemische  durcheinandergeknetet  sind.  ^) 


1)  Der  Titel  lautet:  Poemata  et  Carmina,  composita  a  MafFaeo 
Barberino  olim  S.  R.  E.  Card.  —  Nunc  autem  Vrbano  Octavo  P.  0.  M., 
Musicis  modis  aptata  a  Po.  Hieronymo  Kapsberger,  Nobili  Grermano. 
Romae,  cum  Privil.  et  Superior.  permissu  MDCXXIV.  Zum  Schlüsse: 
Romae  apud  Lucam  Antonium  Soldum,  anno  1624.  Dazu  der  Permess : 
-Imprimatur  si  placet  Reverendiss,  P,  Mag.  S.  P.  Apost.  A.  Episc, 
JSieracen.  Vicegerens.  Imprimatur  Fr.  Andreas  Biscionus  Ord.  Praedic. 
Socius  Reverendiss.  P.  Fr.  Nicolai  Rodulfj  Sacr.  Patatij  Apostolici 
Magistri."  Daß  sogar  die  Poesien  des  Papstes  die  Zensur  passieren 
mußten,  ist  für  die  Zeit  charakteristisch. 

2)  Sanctissimo  Patri  ac  Domino  Urbano  Octavo  Pont.  opt.  max.  — 
Artes,  quibus  publica  felicitas  curatur  ita  B.  V.  suspexit,  Apostolicus 
Senatus,  ut,  tantarum  virtutum  admiratione  imbutus,  ei  totius  generis 
humani  tutelam  credendam  esse  censuerit.  Nunc  autem  ex  hoc  libello 
discere  potest  Europa,  quibus  studiis  otium  oblectare  Sacri  antistites 
debeant.  Mirabuntur  sapientes  ex  ingenio,  quod  assidue  gravissima 
negotia  exercuerunt,  carmina  effluxisse,  vix  ab  otioso  exspectanda  et 
quae  a  nemine  carte  hactenus  Italia  habuit.  Pindaricum  enim  spiritum, 
latino  ore  tonantem,  neque  ab  ipso  Lyricorum  principe  urbs  olim  potuit 
audire.  Mihi,  qui  Davidis  gloriam  in  Max.  Pont,  eruditione  reflores- 
cere  video,  curae  fuit,  musicis  numeris  ea  carmina  modulari,  quae 
dignas  Pontificia  pietate  sententias  complectuntur ,  semperque  aut 
Sanctorum  triumphos  persequuntur  aut  humanae  pandunt  oracula 
sapientiae.  Musicen  iampridem  imprudicis  aut  ludicris  modis  fractam 
tantae  poeseos  gravitate  extollere  conatus  sum(!),  ut  jucunda  quadam 
severitate  incertos  desipientis  vulgi  plausus  aspernata  graviorum  prin- 
cipum  aures  teneret,  neque  tam  saepe  ex  Antistitum  cubiculis  extur- 
baretur,  tanquam  ancilla  libidinis  et  obstetrix  vitiorum(!).  Quicquid 
profeci,  haberi  malo  observantiae  monumentum,  quam  ingenii.  Id  autem 
ego  ipse  in  scenam  producere  decrevi,  neque  Theatri  Judicium  formi- 
dabo,  cum  volumen  hoc  ad  studiorum  decus  et  vitae  felicitatem  exor- 
nare  mihi  liceat  augustissimo  nomine  B.  V.,  quam  religioso  beatissi- 
morum  pedum  osculo  veneror  Deumque  precor,  ut  quam  diutissima 
sub  tanti  Pont,  imperio  Christianas  virtutes  et  bonas  artes  triumphare 
velit.  Romae  die  5  Aprilis  1624.  Sanctitatis  Vestrae  Beatissimos 
pedes  osculatur  Humillimus  Servus  Jo.  Hieronymus  Kapsberger.  Ein 
Exemplar  des  sehr  seltenen  Druckes  findet  sich  in  der  Musiksammlung 
der  Chiesa  nuova  (S.  Maria  in  Valicella)  zu  Rom.  AUacci  erwähnt 
eines  Manuskript  gebliebenen  Bandes:  „Carmina  Cardinaüs  Barberini 
nunc  Urbani  VIII.,  musicis  modis  aptata."  Also  im  Wesentlichen  der 
gleiche  Titel,    wie  bei   dem  gedruckten  Band.      Vielleicht   trägt  das 
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Es  fällt  freilich  nach  der  Magniloquenz  der  Vorrede  schlimm 
ab,  wenn  wir  Kompositionen  begegnen,  wie  folgende : 


Paraphrasis  in  Canticum  Simeonis. 
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Quem  tue  regem  populo  parasti 
Gentium  lumen,  tenebris  fugandis 
Gloriam  David,  decus  et  perenne 

Isacidarum. 


Fiasco,  welches  Kapsberger  mit  seiner  Invasion  auf  das  Musikchor  der 
sixtinischen  Kapelle  macht,  Schuld,  daß  wir  diese  Fortsetzung  ent- 
behren, an  welcher  wir  indessen  schwerlich  viel  verloren  haben  dürften. 
Der  gedruckte  Band  enthält  folgende  Stücke :  de  S.  Ludovico,  Franciae 
Rege  —  Poenitens  —  Paraphrasis  in  canticum  trium  puerorum  —  de 
S.  Laurentio;  Ode  —  Jesu  mox  morituri  cum  beatissima  Maria  matre 
colloquium;  Ode  —  Paraphrasis  in  canticum  B.  Virginis  —  in  diem 
natalem  Jesu  Christi  —  in  maledictum,  qui  in  nomen  Romae  impie 
lusit  —  de  nece  Reginae  Scotiae  —  Paraphrasis  in  canticum  Simeonis. 
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Paraphrasis  in  canticum  B.  Virginis  (d.  i.  das  Magnifikat). 
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Damit  sollte  die  alte  kirchliche  Poesie,  die  alte  kirchliche 
Singeweise  in  Schatten  gestellt  werden  ! ! 

Die  Musik  Kapsbergers,  deren  Charakter  er  selbst  in  eine 
„jucunda  severitas"  setzt,  ist  hier  nicht  schlechter  und  nicht 
besser,  als  im  Durchschnitte  die  Arbeiten  der  geringeren  Mono- 
disten  der  Zeit  —  schwerfällig  psalmodierende,  hohl  pathetisch 
deklamierende  Rezitation,  mit  lastend  herabziehenden,  die  Ab- 
sätze plump  markierenden  Kadenzen.  Der  „Pontifex  optimus 
maximus"'  —  wie  ihn  Kapsberger  nennt,  scheint  gegen  die 
Gabe  nicht  unempfindlich  geblieben  zu  sein  —  und  nun  konnte 
der  „edle  Deutsche"  zu  seinem  Hauptschlage  ausholen.  Er 
hatte  schon  in  seiner  Dedikationsvorrede  die  Stirne  gehabt,  sich 
der  „ausgearteten"  Musik  gegenüber  als  Reformator  zu  gerieren, 
als  zweiter  Palestrina  —  natürlich  ist  es  die  erhabene  Poesie 
Urbans,  welche  dieser  Musik  Kraft  und  Hoheit  geliehen !  Wie 
„klassisch"   TJrban  gesinnt  war,    zeigen  seine  Poesien  sattsam.  -) 


1)  Man  beachte  die  Tonmalerei  auf  das  Wort  tollit  — ! 

2)  Doch  sind   sie   gelegentlich  mit  Concetti  im  (reschmacke  der 
Zeit  aufgeputzt,  z.  B.  das  Gedicht  ^de  nece  Reginae  Scotiae" : 
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Kapsberger  lag  nun  seinem  hohen  Gönner  in  den  Ohren  —  (mit 
kühner  Stirne  und  beweglicher  Zunge ,  wie  Doni  sagt) :  „Die 
Arbeiten  Palestrinas  seien  in  der  Tat  wohlklingend,  aber  in  der 
Anwendung  der  (lateinischen)  Textesworte  roh ,  dergleichen 
dürfe  man  in  dem  so  überaus  feinen  und  gebildeten  Jahrhundert 
(„in  poUtissimo  hoc  atque  urbanissimo  seculo"  —  das  letztere 
Adjektiv  war  gut  gewählt,  im  Säkulum  TJrbans  gleichsam !)  am 
erhabensten  Orte  der  "Welt  nicht  hören"  usw.  Also  auch 
Palestrina  ein  unklassischer  Barbar,  wie  vor  ihm  die  Nieder- 
länder !  Genug  —  Kapsberger  bot  seine  K«npositionen  in 
ihrer  klassischen  Tadellosigkeit  zum  Ersatz.  Allein  die  Sänger 
der  päpstlichen  Kapelle  erklärten  laut  und  öffentlich ,  diese 
Musik  nicht  singen  zu  wollen,  und  als  sie  solche  dennoch  singen 
mußten,  sangen  sie  (absichtlich)  so  elend,  daß  Kapsberger  kläglich 
durchfiel  und  ihm,  wie  Doni  mit  sichtlicher  Schadenfreude  be- 
merkt, nichts  übrig  blieb,  als  seine  Packe  Musik  zum  Vergnügen 
der  Mäuse  und  Motten  in  sein  Haus  zurückschaffen  zu  lassen.^) 
Diese  von  Baini  und  Fetis  kritisch  angefochtene  Erzählung  ^) 
erhält  einiges  Gewicht  durch  die  Missas  Urbanianas ,  welche 
augenscheinlich,  wenn  die  ganze  Sache  wahr  ist,  bestimmt  waren, 
die  Messen  Palestrinas  aus  dem  Felde  zu  schlagen.  ^)     Wie  sich 


Tu  quamquam  immeritam  ferit,  6  Regina,  securis 

Regalique  tuum  funus  honore  caret 

Sorte  tua  gaude,  moerens  neque  Scotia  ploret 

En  tibi  pompa  tuas,  quae  decet  exequias 

Nam  tibi  non  paries  atro  velatur  amictu 

Sed  terras  circum  nox  tenebrosa  tegit 

Non  tibi  coutextis  lucent  funeratia  lignis 

Sed  coelo  stellae  —  Nenia  tristis  abest 

Sed  canit  ad  pheretrum  superum  Chorus  aliger 

Et  me  coelesti  incipiens  voce  silere  jubet. 
Der  letzte  Pentameter  ist  ein  Meerwunder,  das  Ganze  überhaupt 
ein  Seitenstück  zu  dem  berühmten  Distichon  von  „Rom  und  Florenz" 
in  den  Münchner  Arkaden. 

1)  Donis  Erzählung  sehe  man  in  Opp.  I,  S.  98,  99. 

2)  Baini  (Memorie  della  vita  etc.  di  Palestrina  II,  S.  645)  meint : 
man  hätte  die  Kompositionen  Kapsbergers,  wenn  sie  von  den  päpst- 
lichen Sängern  hätten  gesungen  werden  sollen,  in  die  großen  Chor- 
bücher der  Sixtina  schreiben  müssen,  wo  sie  aber  nicht  zu  finden  seien. 
Es  scheint  dieses  kein  zwingender  Schluß  zu  sein  —  es  waren  ja  noch 
keine  offiziell  rezipierten  Tonsätze,  und  die  vorgenommene  Ausführung 
wohl  nur  eine  vorläufige  Probe.  Allerdings  sagt  Doni:  „quare  brevi 
res  exolevit",  was  anzudeuten  scheint,  als  seien  diese  Gesänge  eine 
Zeitlang  im  Gebrauch  gewesen,  ferner  fällt  auf,  daß  Urban  VIII.  — 
(princeps)  bei  dem  Gesang  anwesend  gewesen  sein  soll. 

3)  Wie  Fetis  an  die  Gedichte  Urbans  denken  mag,  begreife  wer 
kann!  Monodien  mit  Generalbaß  für  den  päpstlichen  Sänger chorü 
Und  hätte  Urban  VIII.  auch  wirklich  im  Plane  gehabt,  Palestrinas 
Musik  abzuschaffen,  so  konnte  ihm,  dem  Oberhaupt  der  Kirche,  doch 
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Kapsberger  nacli  dieser  vollständigen  Niederlage  weiter  benahm, 
ob  er  in  Rom  blieb,  wo  er  sein  Leben  endete  —  wir  wissen 
es  nicht. 

Seine  bombenfeste  Eitelkeit  dürfte  ihm  indessen  hinüber- 
geholfen haben.  Es  macht  einen  geradezu  komischen  Eindruck 
auf  den  Titelblättern  seiner  gestochenen  Kompositionen ,  meist 
Lautensachen,  sein  großmächtiges  Wappen  prangen  und  außerdem 
jedes  Folium  mit  den  Initialen  seines  Namens  H.  K.  bezeichnet 
zu  sehen.  Überdies  läßt  er  sich  seine  eigenen  Sachen  von 
seinen  Schülern  und  Freunden  mit  den  lächerlichsten  Lobes- 
erhebungen dedizieren(!).  Gleich  in  der  Vorrede  der  ersten, 
1604  in  Venedig  gedruckten  Sammlung  sagt  der  Herausgeber, 
sein  Stiefbruder  Jakob  Anton  Pfender:  „la  vaghezza  et  la  no- 
vitä  di  questa  maniera  d'intavolare,  che  tanto  al  mondo  place 
et  in  cui  Vossignoria  e  ruiscita  eccellente"  usw.  Kapsberger 
brachte  nämlich  in  der  Intabulierung  der  Lauteninstrumente 
viele  Modifikationen  und  manche  dankenswerte  Verbesserungen 
an,  welche  dem  P.  Karcher  wichtig  genug  erschienen ,  um  in 
seiner  Musurgie  darauf  einzugehen  und  dort  verschiedene  Proben 
Kapsbergerscher  Kunst  und  Art  aufzunehmen. 

Man  mag  von  letzterer  denken,  was  man  will,  und  in  der 
Tat  sehr  wenig  Gutes ,  man  wird  Kapsberger  aber  mindestens 
das  Zeugnis  nicht  versagen  dürfen ,  daß ,  wo  er  einmal  seine 
Theorbe  in  den  Winkel  stellt  und  sich  in  höheren  Gattungen 
der  Musik,  als  in  Passamezzen  und  Gagliarden  versucht,  er  sich 
mindestens  kein  schlechtes  Muster  ausgesucht  hat :  Claudio  di 
Monteverdi,  den  und  dessen  Musik  er  vielleicht  noch  in  Venedig 
kennen  lernte.  —  Eines  konnte  er  sich  aber  nicht  geben,  es 
nicht  erstudieren  iind  es  nicht  nachahmen  :  Monteverdis  Genialität. 
Kapsberger  ist  ein  aufmerksamer,  sorgfältiger  Nachtreter,  er  hat 
Formen,  Stil,  Wendungen  seines  Vorbildes  mit  offenen  Augen 
angeschaut  und  ganz  wohl  verstanden,  aber  es  fehlt  bei  ihm  der 
belebende  Funke,  es  fehlt  Erfindiing,  es  fehlt  Sinn  für  Klang- 
schönheit. Sein  madrigalesker  Stil  ist  allenfalls  nicht  ganz  zu 
verachten  und  es  gelingt  ihm  mitunter  etwas  Pikantes,  wie  die 
von  Athanasius  Kircher  besprochenen  (sehr  unschuldigen)  Quinten 
in  dem  Madrigal :  „fra  dolcezze  di  morte  e  di  dolore"  —  durch 
welche  das  Concetto  „der  Süßigkeit  des  Todes  und  Schmerzes" 
musikalisch  illustriert  werden  soll.  Wo  sich  aber  Kapsberger 
vollends  auf  den  neuen  monodischen  Stil  verlegt,  wird  er  meist 
unglaublich  armselig.     In  seiner  holprigen  Deklamation  geht  sein 


nicht  im  Traume  einfallen,  an  Stelle  des  Ritualtextes  seine  Dich- 
tungen, an  Stelle  des  „Magnificat  anima  mea  Dominum"  sein  „ad  astra 
Regem  coelitum  tollit  meum  cor"  zu  setzen. 
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Streben  fast  nur  dahin,  mit  pedantisch  ängstlicher  Genauigkeit 
den  Silbenquantitäten  seines  lateinischen  Textes  gerecht  zu  werden, 
er  trommelt  seine  Rhythmen  völlig  herunter ,  seine  Gesänge 
sind  dürre  metrische  Präparate,  Die  Melodie  trägt  den  Charakter 
der  damaligen ,  überhaupt  wenig  reizenden  Melodik ,  ist  aber 
vollends  der  Schönheit  bar.  Die  Harmonie  ist  sehr  dürftig,  sie 
bewegt  sich  in  wenigen  Formeln  und  Akkorden ,  und  selbst 
innerhalb  dieser  bewegt  sie  sich  oft  unbeholfen,  ungeschickt  und 
sogar  fehlerhaft.  Von  dem  dramatischen  Ausdruck  Monteverdis 
findet  sich  bei  Kapsberger  keine  Spur.  Kapsberger  war,  wenn 
kein  glücklicher ,  so  doch  ein  fruchtbarer  Komponist.  Leo 
Allacci  bringt  ein  langes  Verzeichnis  seiner  Arbeiten ;  ^)  vieles 
ist  gedruckt. 

Wenn  nicht  das  Hauptwerk,  so  doch  sicher  eines  seiner 
Hauptwerke  ist  eben  jene  „Apotheose  der  Heiligen  Ignatius  von 
Loyola  und  Franz  Xaver".  Gregor  XV.  hatte  1622  den  Stifter 
des  Jesuitenordens  unter  die  Zahl  der  Heiligen  versetzt.  Natürlich 
ließen  sich  die  Jesuiten  vor  allem  in  Rom  angelegen  sein,  diese 
Heiligsprechung  mit  gedenkbarster  Pracht  zu  feiern.  So  fand 
denn  auch  im  Collegio  Romano  eine  theatralische  Auffühi'ung 
durch  „die  vornehmsten  Jünglinge"  und  „besten  Musiker"  und 
zwar  fünfmal  nacheinander  statt,  und  „gefiel  jedesmal"  ;  eben 
jene  von  Kapsberger  in  Musik  gesetzte  „Apotheosis  seu  Conse- 
cratio  SS.  Ignatii  et  Francisci  Xaverii".  Es  ist  kein  Drama,  denn 
es  fehlt  darin  an  jeder  Handlung  —  es  ist  vielmehr  ein  Pracht- 
ballet mit  Gesang ,  dessen  Inhalt ,  wie  der  Titel  besagt ,  die 
„Apotheose"  der  beiden  Ordensheiligen  bildete,  in  Kostümen, 
Aufzügen,  Tänzen,  Dekorationen  und  Maschinenwundern  durchaus 
dem  überschwenglichen  Prachtstil  entsprechend,  womit  der  Orden 
seine  Kirchen  und  deren  Ausstattung  an  Malereien  und  Skulp- 
turen zu  überladen  liebte ;  in  seiner  Art  völlig  das ,  was  das 
von  Pater  Pozzo  gemalte  spektakulös-brillante  Deckenfresko  der 
auch  zum  Andenken  an  die  Kanonisierung  gegründeten  Ignatius- 
kirche  in  Rom  ist:  „Der  Triumpheinzug  des  heiligen  Ignaz  ins 
Paradies". 

Es  war  der  Stolz  des  Jesuitenordens ,  daß  er  über  alle. 
Weltteile  seine  Hand  ausstreckte,  daß  er  bei  den  Völkern  der 
Erde  den  mächtigsten  Einfluß  übte.  ^)     Die  Verherrlichung  der 


1)  Man  findet  es  reproduziert  in  Walthers  Lexikon,  Seite  335. 

2)  Ein  merkwürdiges  Denkmal  sind  die  zwei  immensen  Statuen- 
gruppen, welche  die  Jesuiten  für  die  Prager  von  Ferdinand  Brokoff 
machen  ließen :  St.  Ignaz  und  ihm  gegenüber  S.  Xaver.  Der  erstere 
steht  auf  einer  Weltkugel,  welche  von  den  durch  Gesichtsbildung, 
Tracht  und  begleitende  Tiere  charakterisierten  Weltteilen  in  die  Höhe 
gehoben  wird  usw.  —   S.  Xaver  ist  vorgestellt,  wie  er  eben  einen  in- 
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beiden  Heiligen  durcli  die  Nationen  ist  denn  auch  der  Gegenstand 
"der  Festvorstellung. 

Den  Anfang  bildet  ein  Prolog  —  „Scena  Campum  Martium 
Spectantibus  offert,  nube  primum  modica  ac  paulatim  in  immen- 
sum  se  pandente  e  coelo  in  Scenam  demissa,  Chorus  Aligerum  ^) 
sapientiae  comos  ad  modos  (canis!)."  Ein  Maschineneffekt  großen 
Stils !  Dazu  Engelschor  in  den  Wolken.  Sofort  erscheint  die 
Weisheit  („Sapientia  cum  hasta  et  Glypeo  Gregoriano"  —  also 
offenbar  wie  eine  Minerva  angetan)  und  spricht  den  Prolog  — 
74  Verse,  lateinisch,  wie  der  ganze  übrige  Text  — 

quidquid  boni 

Miratur  orbis,  exterae  gentes  colunt 
Urbis  saluti  natus,  atque  orbis  simul 
Lojola  peperit,  Impigrae  gentis  parens 
Franciscus  auxit  incüti  proles  patris. 
His  dum  Quiritum  rector  et  mundi  arbiter 
Gregorius  aras  destinat,  non  haec  mihi 
Lux  segnis  abeat,  siquid  in  regno  meo 
Linguae  beata  copia  atque  artes  valent 
Amoeniores,  exerceant  vires  suas 
Magnosque  dictis  asserant  coelo  Deos  usw. 

Die  „Sapientia"  endet  ihren  Prolog  und  wird  von  einer 
„aus  der  Erde  hervorbrechenden  Wolke"  in  den  Himmel  zurück- 
gehoben ;  ^)  die  eigentliche,  von  hier  an  durchweg  mit  Gesang 
verbundene  Darstellung  besteht  aus  5  Akten. 

Ein  kurzes ,  dreistimmiges  B,itornell  von  Instrumenten, 
nichtssagend  wie  die  Mehrzahl  solcher  Ritornelle ,  leitet  ein. 
Auf  einem  von  weißen  Pferden  gezogenen  Wagen  erscheint 
Roma  (Sopran),  ein  Chor  von  16  edlen  Jünglingen  folgt  ihr, 
der  Architekt  Metagenes  (Tenor)  begleitet  sie.  Roma  begrüßt 
den  grauenden  Morgen  des  festlichen  Tages  mit  einem  Rezitativ 
—  der  Chor  antwortet  zwei-  und  vierstimmig.  Dann  gebietet 
Roma  dem  Metagenes,  den  Rogus  für  die  Apotheose  aufzurichten ; 


dischen  Fürsten  tauft,  und  dieser  Taufakt  wird  hinwiederum  von  einer 
Gruppe  von  Chinesen,  Japanesen,  Hindostanern  und  Malayen  wie  von 
einem  Piedestal  gestützt  und  in  die  Lüfte  emporgehalten.  Die  beiden 
großprahlerischen  Stücke  sind  übrigens  von  trefflicher  Arbeit.  Es 
gehörte  zum  Ordensgebrauch,  dem  h.  Ignaz,  wo  es  anging,  als  „zweiten" 
den  S.  Xaver  entgegenzustellen,  so  in  jenen  Prager  Brückenstatuen, 
so  im  Gesü  in  Rom,  wo  der  Altar  des  h.  Ignaz  im  Schiff  der  Kirche 
an  der  Evangelienseite,  ihm  gegenüber  an  der  Epistelseite  der  des 
h.  Xaver  prangt.  Für  die  Jesuitenkirche  in  Antwerpen  malte  Rubens 
die  zwei  kolossalen  Altarbilder,  deren  eines  Wunder  des  h.  Ignaz,  das 
andere  Wunder  des  h.  Xaver  vorstellt  und  welche  sich  jetzt  in  der 
Gemäldegallerie  des  Wiener  Belvedere  befinden. 

1)  Geflügelte  Engel. 

2)  fiic  nubes  alia  e  terra  erumpens  sapientiam  in  coelum  reducit. 
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der  erste  Ausruf  „sat  est!"  möge  als  rarer  Fall,  daß  eine  Art 
Nachahmung  des  natürlichen  Redetones  versucht  wird,  nicht 
unbemerkt  bleiben : 
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Dies  geschieht  „mit  großer  Schnelligkeit",  während  der  Chor 
das  Lob  der  Heiligen  preist.  Sofort  erscheint  personifiziert  Spanien 
(Sopran,  wie  alle  übrigen  Repräsentantinnen  der  einzelnen  Länder), 
Portugal  auf  "Wagen,  eine  jede  begleitet  von  17  Jünglingen. 
Die  Spanier  errichten  dem  h.  Ignaz  eine  Trophäe  von  Kriegs- 
waffen „wie  er  sie  weiland  als  Ritter  geführt".  —  Die  Portu- 
giesen bieten  dem  h.  Xaver  das  Schiff  an ,  welches  ihn  einst 
nach  Indien  getragen.  "Wechselnde  Chöre  der  Spanier  und  Portu- 
giesen und  "Waffentänze  schließen  den  Akt,  für  letztere  haben 
die     Chöre     den     Gagliarden  -  Rhythmus     p    F=    P  1  '^*  '    "^ 

—  Es  ist  aber  zudem  auch  eine  eigene,  ziemlich  ausführliche  Ballet- 
musik  mit  zahlreichen  Wiederholvmgssätzchen  zwischen  die  Chor- 
gesänge eingefügt  —  armselig  genug  in  Melodie  und  Harmonie: 
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Weder  hier,  nocli  weitex'liin  wird  in  dert  Chören  auch  nur 
die  Andeutung  eines  Versuches  gemacht  (wie  in  jener  Zeit  auch 
ein  Mirakel  wäre),  die  einzelnen  Nationen  durch  die  Musik  zu 
charakterisieren. 

Der  zweite  Akt  führt  auf  einem  Prachtwagen  Indien  herein, 
begleitet  von  17  Indianern,  welche  Bogen  und  Pfeile  in  Händen 
halten;  auf  dem  Kopf  tragen  sie  als  Zierde  „a  1  Indiana"  einen 
purpurfarbigen  Vogel  („non  finto  ma  vero  e  reale,  venuto  da 
quelle  parti  —  cosa  rara  a  vedere  in  tanto  moltitudine"  bemerkt 
das  Programm).  Sie  bringen  dem  h.  Xaver  Perlen  dar.  Indien 
selbst  erscheint,  wie  Paj)agenos  Großmutter,  ganz  in  bunte  Federn 
indischer  Wundervögel  gekleidet.  Die  Musik  zu  dieser  Pracht 
und  Herrlichkeit  ist  um  so  unscheinbarer  —  ein  mageres  Eitornell 
zur  Einleitung,  ein  steifes  Rezitativ  Indiens.  Palästina  mit  17 
„alle  Turchesca"  gekleideten  Begleitern  opfert  dem  heiligen 
Ignaz  AVeihrauch  (!).  Indien  und  Palästina  singen  ziemlich  lange 
in  breiten  Rezitativen  gegeneinander,  dann  „Ritornelle"  (Ballet- 
musik)  und  Tanzchöre  mit  einem  Scheinkampf  der  Bogen- 
schützen —  plötzlich  bilden  die  Indier  aus  ihren  Bogen  „in  un 
batter  d'occhio"  zu  Ehren  S.  Xavers  eine  Erdkugel,  auf  der 
alle  Weltteile  landkartenhaft  abgemalt  sich  zeigen  —  » jeder 
Bogen  war  doppelt  und  faßte  den  sechsten  Teil  des  Globus  in 
sich".  In  ähnlicher  Weise  bilden  die  Begleiter  Palästinas  aus 
ihren  Bogen  für  Ignatius  ein  Schiff.  Die  Chöre  wechseln  hier 
mit  ziemlich  ausführlichen  Balletstücken. 

Die  dritte  Abteilung  führt  Frankreich  ein,  welches  dem 
h.  Ignaz  die  „Seine"  (!)  darbringt,  zur  Erinnerung,  daß  sich 
der  Heilige  einmal,  um  einen  Jüngling  von  einer  tollen  Liebe 
zu  heilen,  in  den  eiskalten  Strom  zur  Winterzeit  getaucht.  Um 
seine  Liebe  zu.  symbolisieren,  strömt  aus  der  Ui-ne  der  Fluß- 
nymphe ,.feuriges  Wasser"  (acque  infocate).  Japan,  welches 
jetzt  einzieht,  opfei't,  auf  die  Menge  seiner  Märtyrer  anspielend, 
dem  h.  Xaver  Lorbeerkronen  und  Palmen.  „Japonia"  wird 
durch  folgendes  lahme  Ritornell  angekündigt : 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  31 
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Schwerttanz  und  Moresclien  schließen  sich  an. 

Im  vierten  Akt  erscheinen  Italien  und  China.  Italien 
bringt  Blumen ,  China  Seidenstoffe.  Abermals  ein  AYaffentanz 
mit  Speer  und  Schild.  Die  Schilde  der  Chinesen  breiten  sich 
aus  und  bilden  Mauerwerk ,  aus  dem  ihre  Träger  sofort  die 
berühmte  chinesische  Mauer  erbauen.  Die  Chöre  sind  hier  zum 
Teil  einstimmig,  dann  zweistimmig,  weiterhin  aber  sogar  Doppel- 
chöre zu  acht  Stimmen : 
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Chorus  Sinae. 
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Hier  ist  wenigstens  ein  Versuch  gemacht,  Kontraste  fühlbar 
zu  machen,  und  das  TJnisonsätzchen  der  Chinesen  ist  anhörbar. 
Zuletzt  hebt  eine  Feuerwolke  Italiener  und  Chinesen  plötzlich 
in  die  Lüfte  „rappresentando  in  quella  fiamma  la  protezione 
d'Ignazio,   che  al  cielo  li  guida". 

Am  brillantesten  gestaltet  sich,  wie  billig,  der  5.  und 
zugleicb  letzte  Akt.  ßom  erscheint  wieder,  mit  ihm  Spanien, 
Portugal,  Indien,  Palestina,  Frankreich,  Japan,  Italien,  China. 
Es  tritt  der  Bildhauer  Pythis  auf,  ferner  Gladiatoren  (Secutor, 
E,etiarius).  Mehr  als  hundert  Personen  standen  auf  der  Bühne  — 
eine  Fackel  wurde  vorangetragen ,  deren  Flamme  sich  auf  den 
AVink  Roms  loslöste  und  gegen  den  Himmel  flog.  Pythis,  der 
Bildhauer,  erhält  von  Roma  den  Auftrag,  die  Bilder  der  beiden 
Heiligen  zu  meißeln ,  was  wiederum  im  Handumdrehen  getan 
ist  —  sie  werden  auf  den  Rogus  gestellt.  Rom  —  das,  wie 
es  scheint ,  selbst  jetzt  seine  alten  Passionen  nicht  vergessen 
kann,  ordnet  Gladiatorenspiele  an : 

Nunc  ubi  contractas  pulsat  labor  arduus  auras 

Felicior  moles  sacris 

Altius  impositis  surgat  geminata  colossis  — 

At  vos,  Quirite?,  interim        • 

Antiquum  in  morem  festo  celebrate  theatro 

Pugnas  duello  ludicras 

nie  hostem  laqueo  captet  vel  retia  fundat, 

Et  lubricum  piscem  petat 

Aut  ferus  impacta  simulet  Thrax  vulnera  sica 

Dum  se  secutor  subripit. 
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TJnter  Instrumentalmusik  (Galliaf denrhythmus)  beginnt  der 
Kampf.  Der  Retiar  wird  verwundet  und  gerät  in  Not;  der 
Secutor  (Baß)  fragt  sein  Publikum : 
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1)  Über  diesen  Zuruf  vgl.  Ludwig  Friedländers  „Darstellungen 
aus  der  Sittengeschichte  ßoms",  2.  Teil,  S.  386  — :  „vermutlich  ist 
dies  unter  entsprechender  rhythmischer  Bewegung  und  Musikbegleitung 
gesungen  worden".  Es  ist  in  die  Gladiatorenszene  des  S.  Ignazio  viel 
archäologische  Gelehi-samkeit  eingepackt. 
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Darnach  Chor:  „sie  fides  nostris ,  pietasque  regnis"  usw. 
und:  „Gregori  servet  geminata  regnum,  servet  et  magno  similem 
parenti,  vivat  ut  quondam  simile  senecta  flamma  nepotem". 

S.  Franciscus. 
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wird  wiederholt  und  schließt  die  Darstellung  ab. 

Die  Zuseher ,  an  die  mageren  Inkunabeln  der  Monodie 
gewöhnt,  scheinen  es  zum  Glück  nicht  empfunden  zu  haben, 
wie  unscheinbar  sich  Kapsbergers  Musik  neben  der  Pracht  der 
Ausstattung  ausgenommen  haben  muß. 

In  demselben  Jahre  1622,  wo  die  „Apotheose"  aufgeführt 
wurde,  trat  Vittorio  Loreto  in  das  Kollegium  der  päpstlichen 
Sänger  ein.  Auch  er  komponierte  für  die  Jesuiten  einen  „heil. 
Ignaz  von  Loyola",  den  wir  indessen  nur  aus  einem  Briefe  des 
Erythräus  kennen.  ^)  Er  erzählt  über  die  Aufführung  pikante 
Details.  Es  war  diesmal  kein  allegorisches  Spiel ,  sondern  das 
dramatisierte  Leben  des  Heiligen,  was  manche  tadelten,  „weil 
dergleichen  nicht  aufs  Theater  gehöre ,  sondern  besser  den 
Predigern  vorbehalten  bleibe".  Viele  nahmen  besonders  an  der 
öfteren  Erscheinung  Christi  Anstoß.     Erythräus  selbst  fand  die 

1)  Erythraei,  Epp.  ad  diverses  IV.  Buch,  Brief  37.  S.  auch 
Lindners  trefflichen  Aufsatz  „Ritter  Vittorio  Loreto"  („zur  Ton- 
kunst", S.  51). 
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Poesie  mittelmäßig ,  desto  vortrefflicher  die  Musik  seines  ver- 
götterten Loreto.  Ein  Beweis ,  wie  sehr  sich  die  Menge  bei 
Schauspielen  dieser  Art  bereits  an  Pracht  und  Glanz  gewöhnt, 
ist,  daß  man,  obwohl  die  Jesuiten  es  schwerlich  an  dem  ihnen 
gewohnten  Prunk  hatten  fehlen  lassen,  ^)  „die  Ausstattung  nicht 
reich  genug  finden  wollte".  „Christus",  meinte  man,  „hätte  in 
den  geteilten  Wolken,  umglänzt  von  Licht,  umgeben  von  Engel- 
chören erscheinen ,  —  die  geöffnete  Hölle  hätte  Flammen, 
Dämonen,  Schlangen  sehen  lassen,  die  Personifikation  der  Gegend 
der  Antipoden  hätte  als  königliche  Figur  im  Aufzuge  eines 
Attalus  mit  einem  Gefolge  von  Elephanten  und  Reitern  auf- 
treten sollen".  Trotz  solcher  Ausstellungen  nahm  ganz  ßom 
das  lebhafteste  Interesse.  Der  Generalprobe  sollte  nur  eine 
Elite  von  Kennern  und  Kunstfreunden  beiwohnen,  „es  drängten 
sich  aber  gewaltsam  gegen  zweitausend  Personen  hinein,  welche 
von  der  Herrlichkeit  des  Geschauten  und  Gehörten  nicht  genug 
zu  sagen  wußten.  Zur  Aufführung  strömte  denn  auch  „fast 
die  ganze  Stadt  herbei"  —  die  Zuschauerplätze  wurden  mit 
Sturm  genommen ,  in  den  für  die  Kardinäle  vorbereiteten 
Sammetfauteuils  räkelten  sich  grobfäustige  Trasteveriner ,  die 
keine  Gewalt  hinauszuschaffen  vermocht  hätte  —  es  war  ein 
Lärm,  „  daß  man  von  dem  Werk  nicht  mehr  hörte ,  als  hätte 
die  Vorstellung  bei  Stadisis  stattgefunden ,  wo  die  Katarakte 
des  Nil  die  Anwohner  betäuben".  Die  nächste  Aufführung 
fand  denn  mit  bedeutenden  Vorsichtsmaßregeln  statt,  eine  starke 
Abteilung  Schweizer  bewachte  den  einzigen  Eingang ,  der 
diesmal  geöffnet  war ,  man  ließ  nicht  mehr  Zuseher  ein ,  als 
Plätze  zur  Verfügung  standen ,  man  schloß  endlich  das  Tor, 
vor  dem  die  ausgesperrte  Menge  vergeblich  tobte.  Diesmal 
wurde  alles  mit  größter  Aufmerksamkeit  angehört.  Bemerkt 
mag  werden ,  daß  der  Berichterstatter  Erythräus  das  größte 
Gewicht  auf  den  moralisierenden  Zweck  der  Vorstellung  legt: 
„Bußgeist ,  Liebe  zur  Tugend ,  Abscheu  vor  der  Sünde  zu 
wecken". 


1)  Erythräus  bezeichnet  die  Szene  als  „magnificentissima". 
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[Die  römische  Oper  bis  gegen  1650.] 

[Erst  in  neueren  Zeiten  ist  erkannt  worden,  welche  Be- 
deutung der  römischen  Oper  während  der  ersten  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  zukommt.  In  seinem  Buche  Histoire  de  l'opera 
avant  Lully  et  Scarlatti  (Paris  1895)  hat  B.  BolTand  zuerst 
auf  die  Wichtigkeit  der  römischen  Oper  hingewiesen ,  einige 
Jahre  später  hat  Hugo  Goldschmidt  in  seinen  Studien 
zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  (Leipzig  1901)  das  Thema 
einer  eingehenden  Betrachtung  unterworfen,  die  viel  beigetragen 
hat  zur  Klärung  unserer  Anschauungen  über  die  besagte  Epoche. 
Verstreute  Aufsätze  in  Zeitschriften,  neue  Partiturausgaben  aus 
römischen  Opern  kommen  hinzu.  Ademollos  Buch  /  teatri 
di  Roma  nel  secolo  decimosettimo  (Born  1888)  bietet  trotz  seiner 
Lückenhaftigkeit  wertvolles  Material.  Alle  zugänglichen  Quellen 
sind  für  die  folgende  Darstellung  benutzt  worden. 

Schon  rein  statistisch  ist  die  Wichtigkeit  der  römischen  Oper 
zu  beweisen.  Der  römische  Schriftsteller  A 1 1  a  c  c  i ,  Bibliothekar 
der  vatikanischen  Bibliothek,  veröffentlichte  1666  eine  Dra?nma- 
turgia,  d.  h.  ein  Verzeichnis  der  bis  dahin  in  Italien  aufgeführten 
dramatischen  Werke,  Man  ist  überrascht,  wenn  man  daraus  z.  B. 
erfährt,  daß  von  1600 — 1637  nur  ca.  38  Opern  unter  450  Bühnen- 
werken überhaupt  genannt  werden.  Von  diesen  38  Opern 
kommen  auf  Florenz  12,  auf  Bom  14,  wobei  zu  bedenken  ist, 
daß  die  Oper  in  Bom  erst  einige  Jahre  später  eingeführt 
worden  ist,  als  in  Florenz.  Die  übrigen  12  Opern  verteilen 
sich  auf  Mantua,  Bologna,  Padua,  Vicenza,  Turin.  Venedig, 
späterhin  so  wichtig  für  die  Oper,  kommt  erst  von  1638  ab  in 
Betracht ,  seit  Gründung  des  ersten  Opernhauses  in  Venedig ; 
von  jenem  Jahre  ab  jedoch  übernimmt  Venedig  die  Führung, 
nicht  zum  wenigsten  aus  dem  Grunde ,  weil  in  Venedig  die 
Opernhäuser  öffentlich  waren ,  während  in  Florenz  und  E,om 
die  Oper  noch  lange  ein  Festspiel  blieb ,  ein  Vergnügen  aus- 
schließlich der  Fürsten  und  der  hohen  Aristokratie.  Bis  1638 
jedoch  steht  Bom  obenan ,  sowohl  was  die  Anzahl  der  auf- 
geführten Opern  betrifft,  wie  auch  den  künstlerischen  Wert. 

Von  den  frühesten  Opernaufführungen  in  Bom,  Cavalieris 
Bappresentazione  und  Agazzaris  Eumelio  war  schon  die  Bede.'^) 
Im  Jahre  1606  folgt  ein  kurioser  Versuch  des  Organisten  an 
S.  Maria  Maggiore,  Paolo  Quagliati,  die  Oper  volkstümlich 
zu  machen.     Pietro  della  Valle ,    der  Textdichter,   berichtet  bei 


1)  Vgl.  S.  374  E.  und  381  ff. 
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Doni  über  Quagliatis  //  carro  di  fedeltd.  ^)  Dieses  "Werk  war 
eine  kleine  Straßenoper ;  ähnlicli  wie  bei  den  wandernden 
Komödiantentruppen ,  war  auch  hier  das  ganze  Theater  auf 
einem  von  Ochsen  gezogenen  Wagen  verladen.  Daher  der  Titel 
„carro".  Fünf  Sänger  und  fünf  Instrum entisten  trugen  das 
Stück  vor.  Die  Bühne  war  auch  auf  dem  „carro"  aufgeschlagen. 
Stundenlange  bis  spät  in  die  Nacht  lief  das  Volk  hinter  dem 
Wagen  her,  der  an  einigen  Plätzen  anhielt,  um  die  Vorstellung 
zu  wiederholen.  Die  Oper  auf  dem  „carro"  erhielt  sich  übrigens 
lange  in  Rom.  Noch  v.  J.  1645  ist  ein  Bericht  darüber  er- 
halten. ^)  Die  1611  erschienene  Partitur  des  Quagliatischen 
Carro  weist  eine  Art  von  dramatischer  Kantate  auf,  Monodien 
wie  auch  mehrstimmige  Sätze.  ^)  Eine  ganze  Reihe  römischer 
Opern  ist  verloren  gegangen.  Die  nächste  uns  noch  erhaltene 
Oper  ist  La  morte  d' Orfeo  von  Stefano  Landi,  im  Jahre 
1619  gedruckt.  Landi  ist  von  Geburt  Römer.  Die  erste 
Nachricht  über  ihn  stammt  aus  dem  Jahre  1618  und  besagt, 
daß  er  injenem  Jahre  Kapellmeister  des  Bischofs  Marco  Coronaro 
in  Padua  gewesen  sei.  Nach  1620  lebte  er  ständig  in  Rom, 
als  „Clericus  beneficiatus  in  Basilica  Principis  Apostolorum  nee 
non  in  ecclesia  B.  Mariae  ad  montes",  sj)äter  als  päpstlicher 
Musiker :  „musico  nella  Capella  di  N-Signore  e  chierico  bene- 
ficiato  in  S.  Pietro".  Als  Kontraaltist  wird  er  in  den  Registern 
der  päpstlichen  Kapelle  genannt.  1634  erwählte  der  Monsignore 
Oiulio  Ruspigliosi,  der  nachmalige  Papst  Clemens  IX,  ihn 
zum  Komponisten  des  S.  Alessio,  des  Dramas,  das  er  verfaßt 
hatte  zur  Einweihung  des  Prunksaales  im  neuen  Palazzo  Bar- 
berini.  Aus  Landis  späterem  Leben  weiß  man  nichts.  Außer 
den  beiden  Opern  kennt  man  von  ihm  fünfstimmige  Madrigale 
(1619),  vier-  und  fünfstimmige  Messen,  Psalmen  (1629)  und 
eine  Menge  von  Stücken  im  monodischen  Stil,  Poesie  diverse  in 
musica  (1628),  fünf  Bücher  Arie  (1620— 37).  4)  Die  Dichtung 
des  Orfeo  von  Alessandro  Matthei,  —  „Chierico  da  camera, 
Abbate  di  Norandola"  nennt  er  sich  auf  dem  Titelblatt  —  hat 
zum  Vorwurf  den  zweiten,  seltener  behandelten  Teil  des  M3i;hos. 
Nicht  der  Tod  Eurj'dicens  und  Orpheus  Fahrt  nach  dem  Hades 
stehen  im  Mittelpunkt  des  Dramas,  sondern  die  Vorgänge  im 
Olymp  am  Gebm'tstage  des  Orfeo ,  sein  Tod  durch  die 
Mänaden   auf  Anstiften  des  erzürnten  Bacchus,    seine  Erhebung 


1)  Siehe  den  Bericht  bei  Ademollo  a.  a.  O.  S.  3  f. 

2)  s.  Ademollo  a.  a.  O.  S.  4. 

3)  Näheres    über    andere    Werke    von    Quagliati    siehe    in    dem 
Kapitel  iiber  „monodische  Kammermusik". 

4)  Über  die  Monodien  Landis  vgl.  das  Kapitel   über  monodische 
Kammermusik. 
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zum  Halbgott  in  den  Kreis  der  olympischen  Götter  durch 
Jupiter.  ^)  Der  Titel  tragicomedia  pastorale  wird  gerechtfertigt 
durch  das  ausgedehnte  pastorale  Beiwerk  und  die  Einfügung 
einer  komischen  Szene :  Charon  als  gemütlicher,  alter  Fährmann, 
der  den  Abgeschiedenen  die  Überfahrt  nach  dem  Hades  mit 
rauhen,  gutmütigen  Spaßen  angenehmer  machen  will.  Die  sieben 
Stücke  aus  der  Oper ,  die  Goldschmidt  mitteilt,  -)  geben  von 
Landis  musikalischen  Fähigkeiten  einen  sehr  günstigen  Eindruck. 
Da  ist  zunächst  ein  Rezitativ  aus  der  ersten  Szene  des  ersten 
Aktes.  Im  Dunkel  der  Nacht  klagt  Thetis  um  den  Sänger ; 
sie  hat  von  dem  Geschick  erfahren,  das  ihm  droht,  und  will 
ihm  helfen ,  aber  die  Parzen  künden  sein  Schicksal  als  unab- 
wendbar :  Jo  parto,  oime,  ma  tu  festeggi  intanto.  Ein  Ton  stiller 
Wehmut  klingt  durch  das  kurze  Rezitativ  ergreifend  hindurch. 
Bald  aber  wechselt  die  Stimmung.  Es  wird  hell.  Aurora  und 
die  linden  Westwinde,  die  Euretti  fliegen  heran,  einen  strahlenden, 
heiteren  Tag  zu  bringen.  Die  Euretti  singen  ein  reizendes, 
reich  ausgeführtes  pastorales  Terzett :  Mentre  cantiani;  lontane 
itene  mihi  insane ,  das  in  der  Mitte  eine  sehr  wirkungsvolle 
Partie  enthält.  Die  Lerchen  sollen  mit  jubelndem  Zwitschern 
aufsteigen,  den  jungen  Tag  zu  begrüßen :  „agara,  gorgheggiate", 
und  sie  singen  auch,  lieblich  trillernd,  in  anmutigen  Koloraturen 
sich  wiegend,  einander  ablösend,  miteinander  wetteifernd ;  ganz 
zum  Schluß  glücklicher  Kontrast ,  Höhepunkt  des  ganzen ,  im 
dreiteiligen  Takte  homophon ,  „H  natale  d'orfeo,  la  gloria  del 
canoro  semideo"  mit  festlich  freudigem  Klang.  Fällt  schon 
hier  das  Zurückgreifen  auf  die  feine,  ältere  Madrigaltechnik  auf, 
60  noch  mehr  in  dem  pompösen  achtstimmigen  Schlußchor  des 
ersten  Aktes ;  die  Hirten  begrüßen  die  aufgehende  Sonne : 
Ecco  dall  orizonte  escon  i  raggi.  Nichts  mehr  hier  von  den 
ärmlichen,  bloß  auf  Deklamation  gestellten  Chören  der  ersten 
Florentineropern ,  auch  nichts  mehr  von  den  kiu'zatmigen 
Madrigalchören  bei  Caccini  und  Peri,  denen  man  anmerkt,  wie 
die  Komponisten  nur  aus  Verlegenheit ,  in  Ermangelung  von 
.etwas  besserem  Neuen  sich  schüchtern  darauf  besinnen,  daß  sie 
ja  von  Hause  aus  Madrigalisten  waren.  Landi  dagegen  fühi't 
mit  voller  Absicht  die  hochentwickelte  alte  polyphone  Technik 
wieder  in  die  Oper  zurück ,  von  der  sie  nach  dem  Programm 
der  Florentiner  eigentlich  ausgeschlossen  sein  sollte.  Und  sein 
achtstimmiger  Chor  ist  ein  gar  prächtiges  Stück ,  in  seiner 
Klangfülle,  seiner  geschmeidigen  Harmonik,  seinem  kunstvollen, 
breiten    Aufbau    ein    rechtes ,     prunkvolles    Schlußstück.      Auch 

1)  Die  Einzelheiten  des  dramatischen  Vorganges  siehe  bei  Gold- 
schmidt a.  a.  O.  S.  40  ff. 

2)  a.  a.  0.  S.  188  ff. 
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alleine  vorgetragen ,  ist  es  seiner  Wirkung  noch  heute  sicher. 
Der  zweite  Akt  führt  Orpheus  auf  die  Bühne ,  Feier  seines 
Geburtstages.  Sein  Gesang  Giote  al  mio  natal  atmet  eine  stille 
Freude.  In  vier  Variationen  wird  die  Melodie  immer  reicher 
ausgestaltet.  Im  dritten  Akt  tritt  die  Katastrophe  ein.  Aus 
dem  vierten  Akt  ist  mitgeteilt  ein  Rezitativ,  der  Bericht  eines 
Boten  von  Orpheus  Tode,  teilweise  im  Psalmodienstil  mit  rascher 
Deklamation  mehrerer  Silben,  Worte,  sogar  ganzer  Textabschnitte 
auf  einer  Note ,  wohl  um  die  Feierlichkeit ,  den  Ernst  des 
Moments  zu  betonen.  Im  fünften  Akt  der  Schatten  des  Orpheus 
bei  Charon,  der  die  Überfahrt  nach  der  Unterwelt  verweigert, 
weil  der  Körper  nicht  nach  dem  heiligen  Brauch  verbrannt 
und  beerdigt  war.  Merkur  teilt  den  Beschluß  der  Götter  mit, 
Orpheus  in  den  Olymp  aufzunehmen.  Orpheus  will  Eurydice 
wieder  haben.  Sie  kommt  herbei,  von  Charon  gerudert,  aber 
sie  erkennt  Orpheus  nicht  wieder,  der  Trank  Lethe,  den  alle 
Schatten  der  Unterwelt  trinken  müssen,  hat  ihr  die  Erinnerung 
geraubt.  So  ergiebt  sich  schließlich  Orpheus  in  sein  Geschick, 
läßt  Eurydice  wieder  ziehen  und  steigt  zum  Olymp  hinauf. 
Aus  dieser  letzten  Szene  stammt  das  burleske  Lied ,  in  dem 
Charon  den  Trank  Lethe  anpreist :  Beva,  beva  securo  Vonda, 
che  da  Lete  tranquiUa  inonda.  Das  vorzüglich  gelungene,  be- 
haglich humorvolle  Stück ,  ein  Strophenlied  mit  Hitornell  im 
dreiteiligen  Takt,  nach  Art  der  Tanzlieder,  balletti  ist,  soweit 
jetzt  bekannt,  das  früheste  Beispiel  jener  Buffo-Arien,  die  nach- 
mals in  der  Oper  sich  immer  mehr  einbürgerten. 

Während  der  zwanziger  und  dreißiger  Jahre  des  17.  Jahr- 
hunderts hatte  kaum  ein  Haus  in  Rom  soviel  Einfluß  in  künst- 
lerischen Dingen  wie  die  Barberini.  Waren  sie  schon  von  jeher 
mächtig  und  kunstliebend  gewesen ,  so  stieg  ihre  Bedeutung 
auf  die  höchste  Höhe,  als  einer  der  ihrigen ,  Maffeo  Barberini 
1623  unter  dem  Namen  Urban  VII.  den  päpstlichen  Stuhl  be- 
stieg. Einige  Jahre  später  wurde  der  großartige  Palazzo 
Barberini  von  Maderna  und  Bernini  erbaut ,  noch  heute  eine 
Zierde  Borns.  Ein  Prunksaal  darin  war  von  vornherein  für, 
dramatische ,  musikalische  Aufführungen  bestimmt.  Was  im 
Laufe  des  Jahrhunderts  das  Teatro  Barberini  für  die  Kunst 
bedeutete,  kann  man  ersehen  aus  Ademollos  Beschreibung  der 
festlichen  Veranstaltungen  in  jenem  Saale.  ^)  Die  Einweihung 
im  Jahre  1633  wurde  mit  besonderem  Prunk  gefeiert.  Giulio 
Bospigliosi,  der  nachmalige  Papst  Clemens  IX.  hatte  für 
die  Gelegenheit  ein  geistliches  Drama  gedichtet,  jenen  schon 
erwähnten    //   santo  Alessio ,    den    Stefano    Landi    in    Musik 


1)  Ademollo,  I  teatri  di  Roma  nel  secolo  XVII,  Rom  1888. 
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gesetzt  hatte.  Dieses  Werk  bedeutet  einen  Höhepunkt  der 
römischen  Oper.  Wir  sind  jetzt  ziemlich  gut  darüber  unter- 
richtet durch  die  Arbeit  von  öoldschmidt,  ^)  der  auch  be- 
trächtliche Teile  der  Musik  in  Partitur  mitteilt ;  ^)  auch  bei 
Torchi  findet  man  einige  Stücke  daraus  neu  gedruckt,  die  bei 
Goldschmidt  fehlen.  ^)  Der  Kardinal  Rospigliosi  ist  für  die 
italienische  Oper  des  17.  Jahrhunderts  eine  Persönlichkeit  von 
Bedeutung.  Römer  von  Geburt  (geb.  1600)  hat  er  den  größten 
Teil  seines  Lebens  in  Rom  verbracht,  mit  Ausnahme  der  Jahre 
1646 — 1653,  in  denen  er  päpstlicher  Nuntius  in  Madrid  war. 
1657  wurde  er  Kardinal  und  Staatssekretär  bei  Alexander  VII., 
1667  Papst,  1669  starb  er.  Eine  ganze  Anzahl  seiner  Dich- 
tungen ist  von  römischen  Meistern  in  Musik  gesetzt  worden, 
außer  dem  Alessio  die  Oper  II  Palazzo  incantato  .  .  .  Musik 
von  Luigi  ßossi  (1642);  das  allegorische  Drama  La  vita 
humana,  Musik  von  Marazzoli;  die  Komödien  Che  soffre, 
speri,  Musik  von  Mazzocchi  und  Marrazzoli  (1639?)  und 
Dal  mal  ü  bene,  Musik  von  Abbatini  und  Marazzoli  (1654) ; 
die  Partituren  zu  den  Opern  San  Bonifazio,  Uarmi  e  gli  amori, 
La  Coniica  del  cielo  sind  verschollen.  Neuerdings  sind  einige 
früher  unbekannte  musikdramatische  Texte  von  Rospigliosi 
nachgewiesen  worden,  *)  Enninia  sul  Giordano ,  Musik  von 
Michelangelo  Rossi  (1637),  ein  fünfaktiges  Drama  Isaak, 
musikalische  Bearbeitung  nicht  bekannt,  ein  Drama  Giuseppe, 
das  vielleicht  jener  verlorene  Josef  des  Luigi  Rossi  ist.  ^) 

Daß  zur  Eröffnung  des  Barberini-Theaters  ein  geistliches 
Drama  gewählt  wurde,  braucht  nicht  zu  überraschen.  Daß  die 
geistlichen  Opern  gerade  in  Rom  blühten,  hängt  zusammen  zunächst 
mit  der  kirchlichen  Atmosphäre  dort  und  dann  mit  dem  Brauch, 
weltliche  Opern  nur  während  des  Karnevals  aufzuführen. 
Menestrier  ^)  möge  auch  hier  angeführt  sein.  Er  sagt:  „Der 
Papst  Urban  VIII.,  der  so  viel  Verkehr  mit  den  Musen  hatte, 
ermahnte  seinen  Neffen,  den  Kardinal  Barberini,  diese  ehrbare 
Kunst  zu  pflegen  (cette  poesie  honeste) , "  und    so    kam  es ,    daß 


1)  a.  a.  O.  S.  47. 

2)  S.  202—257,  im  ganzen  18  Stücke. 

3)  a.  a.  O.  Bd.  V,  43  £f.  Eine  literarische  Studie  über  Rospigliosi 
enthält  Kap.  VllI  des  Buches  von  Ademollo,  S.  78  ff. 

4)  s.  Rivista  music.  italiana ,  1907 ,  S.  473  ff.  den  Aufsatz  von 
Abd-el-Kader  Salza:  Drammi  inediti  di  Giulio  Ruspigliosi. 

5)  Fetis,  VII,  316  erwähnt  eine  Szene  aus  einem  Oratorium  Josef 
in  der  Maglibecchiana,  Florenz,  die  vielleicht  ein  Bruchstück  aus  Luigi 
Rossis  Werk  ist. 

6)  Pfere  Menestrier:  „Des  representations  en  musique  .  .  ."  1681. 
(Paris  JVIitteil.  v.  Gevaert  im  Annuaire  du  Conservat.  de  Bruxelles  1882, 
S.  1841). 


496  Der  monodische  Stil  in  Rom. 

der  Kardinal  während  der  Herrschaft  seines  Onkels  den  S.  x4.1essio, 
S.  Bonifacio,  die  S.  Teodora  aufführen  ließ,  und  ganz  Italien 
zeigte,  daß  Aufführungen  dieser  Art  alle  Schönheiten  der  an- 
genehmsten Unterhaltung  haben  könaen,  ohne  gegen  die  guten 
Sitten  zu  verstoßen." 

Der  Stoff  des  S.  Alessio  ist  einer  alten  römischen  Legende 
entnommen.  Noch  heute  erinnert  die  Kirche  Santo  Alessio 
auf  dem  Aventin  daran.  In  dieser  Kirche  ist  noch  die  Treppe 
zu  sehen,  unter  der  der  Heilige  viele  Jahre  als  Bettler  gewohnt 
haben  soll.  Alessio ,  ein  Jüngling  aus  vornehmem  römischen 
Geschlecht  (er  lebte  gegen  400),  verläßt  sein  jarunkvolles,  väter- 
liches Haus  auf  dem  Aventin,  seine  Gattin  und  seine  Eltern, 
um  der  Kirche  zu  dienen.  Siebzehn  Jahre  lang  durchwandert 
er  den  Orient  als  Pilger.  Schließlich  nach  Rom  zurückgekehrt, 
lebt  er  Jahre  lang  wie  ein  Bettler  unter  der  Treppe  des  väter- 
lichen Hauses.  Erst  kurz  vor  seinem  Tode  gibt  er  sich  zu 
erkennen  und  stiftet  an  der  Stätte  seiner  Wohnung  im  Verein 
mit  seiner  Gattin  die  Märtyrerkirche  S.  Bonifacio,  die  später 
seine  Gebeine  aufnahm  und  schließlich  im  13.  Jahrhundert  nach 
ihm  benannt  wurde.  Schon  seines  Inhalts  wegen  verdient 
dieser  Stoff  besondere  Beachtung.  Zum  ersten  Male  ein  Opern- 
text, der  nicht  auf  den  antiken  Mythos  zurückgreift,  der  kein 
Schäferspiel  ist,  auch  keine  blasse  Allegorie,  sondern  der  einen 
bodenständigen  Stoff  verwendet.  Aber  noch  mehr  als  dies ,  es 
handelt  sich  um  ein  durchaus  ernst  zu  nehmendes  dramatisches 
Kunstwerk  auf  psychologischer  Basis.  Der  Schwerj)unkt  des 
Ganzen  ist  mehr  in  innere  Erlebnisse  gelegt ,  als  in  äußere 
Vorgänge.  Die  Partitur  erschien  bei  Paolo  Masotti  in  Rom 
1634  unter  dem  Titel:  //  S.  Alessio.  Dramma  musicale  daW 
Eminentissimo  et  Eevereiidissimo  Signore  Card.  Barhcrino  fatto 
rappresentare  all  Serenissimo  Prencipe  Älessandro  Carlo  di  Polonia 
dedicato  a  Sua  Eminenxa  e  posto  in  musica  da  Stefano  Landi  .... 
Der  polnische  Purst  mag  wohl,  wenn  er  kunstverständig  war, 
nicht  wenig  gestaunt  haben  über  Drama  und  Musik,  über  den 
prächtigen  Theatersaal  im  Palazzo  Barberini,  über  die  ganze 
szenische  Ausstattung,  für  die  man  den  berühmtesten  Künstler 
Roms,  Bernini  gewonnen  hatte.  ^)  Was  den  Alessio  auch  für 
unsere  Zeit  noch  wertvoll  macht  ist  aber  doch  in  erster  Hinsicht 
die  Musik  Landis,  die  in  vieler  Hinsicht  von  ganz  außerordent- 
licher   Bedeutung    ist.      Schon    die    einleitende    Sinfonia    bringt 


1)  Vgl.  Rivista  mus.  ital.  1907,  S.  488  in  dem  Aufs,  von  Abd-el- 
Kader  Salza:  Drammi  inediti  di  Giul.  Rospigliosi.  Daselbst  au.ch  die 
Bemerkung,  daß  der  Alessio  1647  auch  in  Bologna  aufgeführt  wurde, 
daß  der  berühmte  Bernini  den  szenischen  Apparat  zur  Aufführung  des 
Alessio  besorgt  habe. 
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Besonderes,  nicht  mehr  die  kleine  intrata,  an  der  alle  früheren 
Opemkomponisten  selbst  Monteverdi  sich  hatten  genügen  lassen, 
sondern  ein  weit  ausgeführtes  Instrumentalstück  in  zwei  Teilen, 
einer  kurzen  Einleitung  von  11  Takten  und  einer  langen  Canzone, 
etwa  in  der  Art  von  Frescobaldis  Canzone  a  la  Francese ,  in 
vier  Teilen,  ein  kontrapunktisch  interessantes,  lebhaft  bewegtes 
Stück.  Es  ist  gesetzt  für  drei  Violinen ,  Harfen ,  Lauten, 
Gravicembali ,  Theorben ,  Yioloni  und  Lira.  A.  Heuß  ■*) 
macht  auf  diese  Eigentümlichkeit  der  römischen  Oper  auf- 
merksam, fein  ausgearbeitete  Ouvertüren,  reine  Kammersinfonien 
zu  bringen ,  während  man  in  Venedig  eine  ganz  andere  Ein- 
leitungssinfonie in  der  Oper  liebte ,  die  kurz ,  schlagend ,  mehr 
dramatisch  interessant  ist ,  nicht  so  sehr  als  absolute  Musik 
hohen  Wert  hat.  Die  Verschiedenheit  des  Publikums  in  beiden 
Städten  war  wohl  dafür  maßgebend :  In  Rom  eine  musikalisch 
fein  gebildete  Aristokratie ,  in  den  öffentlichen  Opernhäusern 
Venedigs  ein  gemischtes  Publikum.  Im  Prolog  wird  Roma  ge- 
priesen ,  noch  immer  die  Hauptstadt  der  Welt ,  wie  ehedem 
durch  ihre  kriegerische  Macht,  so  jetzt  als  Sitz  der  Barche. 
Ein  neugedruckter  sechsstimmiger  Chor  daraus,  ^)  Lampi  e  lumi 
egregi  gibt  den  Grundton  dieses  Prologs  gut  an  in  seinem  kräftig 
rythmisierten,  energisch  deklamierten,  klangvollen  und  hellen  Satz. 
Im  ersten  Akt  erscheint  Alessio,  von  seinen  langen  Pilger- 
fahrten zurückgekehrt,  als  unbekannter  Bettler  unter  der  Treppe 
seines  väterlichen  Palastes  geduldet.  Seine  Betrachtungen  über 
die  Eitelkeit  des  weltlichen  Treibens,  andererseits  seine  schmerz- 
lichen Empfindungen  über  den  Jammer  der  Seinigen,  die  noch 
immer  um  den  Verlorenen  trauern,  füllen  einen  beträchtlichen 
Teil  des  Aktes.  Es  gibt  hier  treffliche  Rezitative ,  wie  Sopra 
salde  colonne,  voll  von  kleinen  ausdrucksvollen  Zügen,  wie  die 
gleichsam  in  zorniger  Erregung  laut  geschrienen  Worte :  „  0  dal 
senso  ingannati",  dagegen  der  rvihige  Ton  der  Stelle,  wo  er  von 
dem  friedlichen  Zufluchtsort  spricht ,  den  er  gefunden  hat 
„angusto  si,  ma  placido  recetto",  die  schön  durch  Höhe  und 
lebendigeren  Rythmus  herausgehobene  Stelle,  wo  von  dem  un- 
ermeßlichen Himmelsreich  die  Rede  ist:  „del  cielo  i  regni  im- 
mensi''.  Wie  im  Orfeo  so  ist  Landi  auch  im  Alessio  glücklich 
im  Einfügen  von  komischen  Szenen ;  hier  steht  in  der  dritten 
Szene  ein  feinkomisches  Duett  zweier  Pagen,  die  den  Bettler 
Alessio  mit  gutmütigem  Spott  verfolgen.  Dieses  anmutige 
Stückchen,    Poca  voglia  di  far  bene  mit  seiner  hübschen,    leicht 


1)  Die  venezianischen  OpernsinfonieD,  Sammelbd.  4  der  Internat. 
Mus.  Gesellsch.  S.  415  f. 

2)  In  Torchi's  L'arte  musicale  in  Italia  V,  43. 

Ambr OS,  Geschichte  der  Musik.    IV.  32 
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dahinhüpf enden  Melodie,  der  Rundung  seiner  Kontouren,  seinem 
pikanten  Refrain  „diridi,  diridi",  erscheint  als  ein  Prototj-p 
ähnlicher  Sätze ,  wie  sie  noch  bis  zu  Mozart  und  später  die 
Meisteropern  zieren.  Nur  in  lockerem  Zusammenhang  mit  der 
Handlung  stehen  die  über  alle  drei  Akte  verstreuten  Szenen, 
in  denen  der  Teufel  und  die  „demonii"  auftreten;  sie  versuchen 
vergebens  Alessio  von  seinem  der  Kirche  geweihten  Leben  ab- 
zuziehen. Schon  in  der  vierten  Szene  des  ersten  Aktes  hört 
man  einen  „coro  di  demonii"  hinter  der  Bühne  singen;  dazu 
wird  ein  Ballett  getanzt,  mit  brennenden  Fackeln  und  seltsamem 
Getier  in  den  Händen  wirbeln  die  Dämonen  die  Moresca,  eben 
jenen  Tanz,  der  hinter  der  Bühne  gesungen  wird.  Das  Stück 
wirkt  sehr  kräftig  in  seinen  enei'gischen  Eythmen,  dem  etwaa 
rauhen  Klang  der  tiefen  Stimmen,  die  allein  verwendet  sind ; 
freilich  „dämonisch"  kann  man  den  Eindruck  kaum  nennen. 
Sehr  bedeutend  sind  fernerhin  die  Eezitativdialoge  zwischen 
Alessios  Gattin,  Mutter  und  Amme,  die  um  den  Verlorenen 
klagen,  am  Schluß  Vereinigung  beider  Stimmen  in  einem  arioso- 
artigen  kleinen  Satz.  Die  Aktschlüsse  zielen  schon  im  Sinne 
des  späteren  Finale  auf  Steigerung,  Verwendung  aller  Mittel  hin. 
Im  ersten  Akt  führt  ein  ziemlich  breiter  Chor  der  Diener  den 
Schluß  herbei;  drei  hohe  Stimmen  beginnen  fast  choralartig, 
homophon  (8  -|-  6  Takte),  nach  kurzem  Eitornell  wiederholen  drei 
tiefe  Stimmen  das  Sätzchen  eine  Oktave  tiefer,  darauf  alle  sechs. 
Stimmen  zusammen  mit  allen  Orchesterinstrumenten  in  einem 
rythmisch  sehr  belebten  Schlußsatz. 

Der  zweite  Akt  wird  wiedei'um  durch  eine  ausgedehnte 
sinfonia  eingeleitet ,  die  an  musikalischem  Wert  dem  ersten 
Vorspiel  noch  vorzuziehen  ist.  Es  ist  eine  richtige  dreiteilige 
Ouvertüre,  bestehend  aus  einem  lebhaften,  fugierten  ersten  Teil, 
einem  breiten  langsameren  Mittelsatz,  einem  fugierten  Schlußsatz, 
der  in  freier  Weise  die  Themen  der  ersten  beiden  Teile  verarbeitet. 
Also  einesehr  deutliche  Vorahnung  der  sogenannten  „italienischen", 
Scarlattischen  Ouvertüre,  nur  daß  bei  Landi  alle  Sätze  thematisch 
enger  aneinander  hängen.  Der  zweite  Akt  ist  reich  an  Rezi- 
tativen  von  bedeutender  Ausdruckskraft.  Die  Gattin  gibt  ihren 
Entschluß  kund,  Alessio  zu  suchen ;  sie  will  ihr  Heim  verlassen 
und  als  Pilgerin  in  die  Welt  hinaus  wandern.  Alessio  sieht 
den  Schmerz  der  Seinigen,  und  er  kämpft  einen  harten  Kampf 
mit  sich,  ob  er  seinem  Gelübde  entsagen  und  sich  entdecken 
solle  —  demonio ,  der  Teufel ,  wartet  schon  auf  den  Augen- 
blick des  schwachen  Nachgebens.  Diesen  inneren  Kampf  Alessios 
drückt  das  wahrhaft  großartige  Rezitativ  Alessio,  che  farai  in 
ergreifender  Weise  aus.  Sein  Grundton  liegt  in  den  über  das 
Ganze  verstreuten,  jäh  auffahrenden,  wilden,  schmerzlichen  Ak- 
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zenten ,  von  denen  einem  jeden  immer  eine  Reihe  ziemlich 
ruhig  dahinfließender  Takte  folgt,  die  den  Eindruck  bald  eines 
dumpfen  Murmeins ,  bald  einer  verzagten  Nachgiebigkeit ,  bald 
der  Erschöpfung  machen.  Die  Partie ,  für  einen  Kastraten 
geschrieben ,  stellt  an  die  Stimme  sehr  hohe  Anforderungen ; 
ein  Stimmumfang  von  zwei  Oktaven  (c  —  c")  wird  verlangt.  Das 
genannte  Rezitativ  beruht  in  seiner  Wirkung  auf  der  Fähigkeit 
des  Sängers,  auf  den  hohen  und  höchsten  Tönen  Einsätze  von 
glänzendem  Klang,  von  großem  Volumen  zu  bringen.  In 
einem  freien  Einsatz  des  hohen  c  gegen  das  Ende  hin  gipfelt 
das  Stück.  Ein  Engel  erscheint.  Er  kündet  Alessio  den 
nahen  Tod,  das  Ende  seiner  Qualen.  Alessio  singt  darauf  jene 
aria  0  morte  gradita,  die  zu  den  schönsten  Eingebungen  in  der 
gesamten  frühen  Opernmusik  zählt.  Freudige  Begeisterung 
atmet  dieser  Triumphgesang,  der  nichtsdestoweniger  fromm  und 
ergeben  wii'kt  durch  das  Ebenmaß  seiner  Gestaltung,  den  gleich- 
mäßig ruhigen  Sarabanden  Rythmus.  Auch  dieser  Akt  schließt 
mit  einem  Chor  ab. 

Im  dritten  Akt  erscheint  nach  der  einleitenden  sinfonia 
wiederum  demonio ,  der  nun  im  Kampf  gegen  Alessio  über- 
wunden ist.  Kleinmütig  klagt  er :  mal  si  resista  a  fermo  core, 
e  male  contra  Dio  si  contende;  ein  kurzer  vierstimmiger  Chor 
seiner  Scharen  fällt  ihm  ins  Wort  0  mai  ritorno  qiii  faccia  il 
pie:  „Nie  gibt  es  eine  Rückkehr  von  da,  wo  das  Licht  des 
Tages  nicht  scheint"  ;  leider  ist  das  Stück  zu  kurz,  um  die 
schaurig  ernste  Stimmung  auszuschöpfen,  die  hier  angeschlagen 
ist.  Alessio  ist  gestorben.  Im  weiteren  Verlauf  Klageszenen ; 
man  hat  einen  Brief  gefunden,  in  dem  er  sein  Handeln  erklärt 
und  verteidigt.  Gattin,  Mutter,  Vater  beklagen  seinen  Tod  in 
ausdrucksvollen  Terzetten,  voll  von  herben  Klängen,  breit  aus- 
geführten Stücke  von  feiner  polj'phoner  Faktur,  auch  hier  wiederum 
weit  über  das  ärmliche  Ensemble  der  Florentineroper  hinaus- 
gehend. Der  Schluß  ist  groß  aufgebaut.  „La  Religione"  preist 
Alessios  Tugenden,  darauf  die  Chöre  der  Engel,  während  der 
Ritornelle  Tanz  der  Tugenden.  Diese  Chöre  sind  in  der  Höhe 
aufgestellt,  sie  singen  von  den  Wolken  herab ;  ihnen  zugesellt 
ist  ein  kleines  Orchester  von  Lauten,  Theorben,  drei  Violinen. 
Kurz  darauf  tritt  ein  Chor  von  tiefen  Stimmen  hinzu  von  einem 
größeren  Orchester  begleitet.  Wechselgesang  der  beiden  Chöre, 
schließlich  Vereinigung  der  zwei  Chöre  und  zwei  Orchester 
ganz  am  Schluß.  In  der  Art  eines  Hymnus  klingt  das  Werk 
breit  und  erhaben  aus. 

Landis  Orfeo  zeitlich  zunächst  steht  von  erhaltenen  römischen 
Opern  die  Aretusa  des  Filippo  Vital i.  Die  Vorrede  zur 
Aretusa-Partitur ,    die    1620    bei    Luca   Antonio    Soldi    in    Rom 
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«rscMenen  ist ,  hat  Vogel  in  ihren  wesentlichen  Teilen  ab- 
gedruckt. ^)  Wir  erfahren  daraus ,  daß  in  der  Zeit  vom 
26.  Dezember  1619  bis  zum  1.  Februar  1620  der  Text  ge- 
dichtet, die  Musik  komponiert,  die  ganze  Oper  einstudiert  wurde. 
Am  1.  Februar  fand  die  Aufführung  statt  im  Palazzo  Corsini, 
zur  Feier  der  Ernennung  eines  Borghese  zum  Kardinal.  Die 
Dekorationen  waren  von  Pompeo  Caccini  gemalt,  einem  Sohne 
des  berühmten  Musikers ;  die  Wälder  und  Gefilde  Arkadiens 
hatte  der  Maler  darzustellen.  Als  Sänger  sind  genannt  Grre- 
gorio  Lazerini  „eunucho  ai  servizii  del  Ecc™°  Signor 
Francesco  Borghese  Generale  di  Santa  Chiesa ,  con  quella  sua 
veramente  angelica  voce",  Francesco  ßotondi,  Mario 
S  a  V  i  0  n  i ,  ein  Schüler  des  Kapellmeisters  an  S.  Luigi  de 
Francesi ,  damals  ein  Knabe  von  1 2  Jahren ,  Guidobaldo 
Bonetti  „eunucho"  beim  Marchese  Giov.  Batt.  Mattei, 
Lorenzo  Sanci  de  Banchetti,  Francesco  Ravani. 
Also  keine  einzige  Sängerin  nahm  teil,  die  Frauenrollen  wurden 
durch  Kastraten  dargestellt.  Zur  Begleitung  wurden  verwendet 
zwei  Cembali,  zwei  Theorben,  zwei  Violinen,  eine  Laute,  eine 
Viola  da  Gamba.  Den  Florentiner  Meistern  und  Mäcenen  Corsi, 
ßinuccini,  Peri,  Caccini,  auch  Monteverdi  werden  Komplimente 
gemacht.  Von  römischen  Musikern  werden  genannt  Soriano, 
Giovanelli  und  Teofilo  (Gargari)  „padri  (si  puö  dire)  del  contra- 
punto  e  della  musica".  Man  muß  wohl  annehmen,  daß  Vitali 
Grund  hatte,  gerade  diese  drei  Namen  lobend  zu  erwähnen,  sei 
es,  daß  sie  damals  als  die  berühmtesten  galten,  sei  es,  daß  er 
aus  persönlichen  Gründen  gerade  diese  drei  nennt.  Befremdlich 
ist  TepGlo  Gargari,  von  dem  wenig  bekannt  ist:  er  war  Altist, 
unter  Paul  V.  päpstlicher  Kapellmeister  i.  J.  1620.  Bis  1630  er- 
scheint sein  Name  noch  in  den  Listen  der  päpstlichen  Kapelle. 
Die  Aretusa  Partitur  ist  sehr  selten.  Man  kennt  nm-  drei 
Exemplare  in  E,om  (Cecilia,  Barberina,  ehemalige  Borghese  Bibl.) 
und  eins  in  der  Laurentiana  zu  Florenz.  Ich  habe  keine  der 
Partituren  einsehen  können.  Nach  dem  Urteil  von  Goldschmidt  '^) 
weist  die  Musik  individuelle  Züge  nicht  auf ;  sie  steht  auf  dem 
Standpunkt  der  frühen  Florentiner.  Diesem  Kreise  gehört 
Vitali  durch  Geburt  und  Erziehung  an.  Er  stammt  aus  Florenz, 
war  Kapellmeister  an  der  Florentiner  Kathedrale ;  von  1631  an 
blieb  er  als  päpstlicher  Kapellsänger  ständig  in  Rom.  Er 
schrieb  eine  Anzahl  von  mehrstimmigen  Madrigalen  und  Kirchen- 
stücken, ist  aber  besonders  bemerkenswert  als  einer  der  fleißigsten 
Komponisten    im    monodischen    Stil.       Von    seinen    zahlreichen 


1)  Bibliographie  ...  Bd.  II,  331. 

2)  a.  a.  0.  S.  7,  8. 
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Werken  dieser  Art  ist  an  anderer  Stelle  noch  zu  berichten. 
Ein  anderes  dramatisches  Werk  von  Vitali  besitzt  die  Brüsseler 
Bibliothek  als  TJnicum:  Intermedi  .  .  .  fatti  ^;er  la  eommedia 
degV  aceademici  inconstanti  recitata  nel  Palazxo  del  casino  dell 
111.'"°  RevJ^  S.  Cardinale  de  Med(ici),  in  Florenz  1623  von  Pietro 
Cecconcelli  herausgegeben.  Nach  dem  genauen  Inhaltsverzeichnis 
bei  Vogel  handelt  es  sich  um  sechs  Intermedien ,  von  denen 
das  erste  und  sechste  aus  neun  und  sieben  Stücken  bestehen, 
die  anderen  nur  aus  je  einem  oder  zwei  Stücken.  Eine  fünf- 
stimmige sinfonia  steht  zu  Beginn,  eine  andere  sinfonia  zu  vier 
Stimmen  beschließt  das  Werk.  Ein-,  zwei-,  drei-,  vier-,  fünf-, 
sechsstimmige  Gesänge ,  wohl  alle  mit  Generalbaß  bilden  den 
Inhalt. 

Wichtiger  als  Vitali  ist  für  die  Oper  Domenico 
Mazzocchi  dvirch  seine  Catena  d'Adone,  die  1626  aufgeführt 
wurde.  Mazzocchi,  aus  Veja  bei  Civita  Castellana  gebürtig,  hat 
den  größten  Teil  seines  Lebens  in  ßom  zugebracht;  1620 — 1640 
war  er  bei  den  Aldobrandini  angestellt,  auf  deren  Veranlassung 
wahrscheinlich  auch  die  Catena  d'Adone  entstanden  ist  —  fiel  es 
doch  damals  keinem  Musiker  ein,  auf  gut  Glück,  in  der  Hoffnung 
auf  Annahme  seines  Werkes  bei  den  Bühnen ,  wie  dies  jetzt 
geschieht,  eine  Oper  zu  schreiben.  Der  Erfolg  war  sehr  be- 
deutend ,  von  sieben  Wiederholungen  wird  berichtet ,  für  die 
damaligen  Verhältnisse  ausnehmend  viel.  Den  Text  hatte 
Tronsarelli  nach  Marinos  Epos  J.</owe  verfertigt.  Adonis, 
von  dem  eifersüchtigen  Mars  verfolgt,  flüchtet  in  den  Garten 
der  Zauberin  Falsirena.  Ihrer  Liebe  zu  ihm  steht  er  kühl 
gegenüber;  sie  gibt  ihm  einen  Zaubertrank,  der  ihn  in  einen 
Vogel  verwandelt.  Als  Vogel  findet  er  Gelegenheit  ihr  zu  ent- 
fliehen. Im  Palast  der  Venus  auf  Cypern  läßt  er  sich  nieder, 
ist  dort  ein  Zeuge  der  Liebe  von  Venus  und  Mars  und  singt 
dabei  so  sehnsuchtsvoll,  daß  er  von  Merkur  erkannt  wird  und 
wieder  seine  Menschengestalt  erlangt.  Venus  gerührt  durch 
seine  Treue,  schenkt  ihm  wieder  ihre  Gunst.  Die  zwölf  Stücke 
aus  Mazzocchis  Oper,  die  Goldschmidt  veröffentlicht  hat,  ^)  lassen 
schon  genügend  erkennen ,  worin  die  Vorzüge  Mazzocchis  be- 
stehen. Zuerst  genannt  zu  werden  verdienen  die  zahlreichen 
Chöre ,  in  denen  der  feine  madrigalische  Stil ,  das  Tanzlied, 
balletto  mit  Glück  auf  das  musikalische  Drama  übertragen  wird, 
so  daß  hier  eine  bewußte  Befruchtung,  Bereicherung  der  neuen 
Schreibart  durch  die  alte  polyphone  Technik  angestrebt  und 
auch  erreicht  ist.     Dann  aber  interessiert  Mazzocchi  auch  durch 


1)  a.  a.  O.  S.  155 — 173,  siehe  auch  Groldschmidts  eingehende  Be- 
sprechung der  Oper,  S.  7  ff. 
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frische  Erfindung  im  Allgemeinen,  durch  außerordentlich  gutes 
Bezitativ.  Ein  Meisterstück  rezitativischer  Schreibart  ist  der 
Monolog  des  Adonis  in  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aktes: 
Segui,  segui  il  cammino,  Adonis  im  Zaubergarten  der  Ealsirena ; 
ihm  wird  unheimlich,  er  meint  sonderbares  um  sich  zu  sehen, 
zu  spüren,  dann  wieder  rafft  er  sich  auf,  spricht  sich  selbst 
Mut  zu,  erhebt  er  sich  stolz.  "Wieder  ertönen  geheimnisvolle 
Stimmen,  der  "Wind  murmelt,  Adonis'  Aufregung  steigt,  eine 
prachtvolle  Steigerung  führt  zum  Höhepunkt,  da  ertönt  wie 
freundlich  tröstend  das  Echo.  Eine  Stelle  aus  diesem  Rezitativ 
sei  hier  angeführt ;  man  beachte  in  ihr  die  geschmeidige,  farben- 
reiche Harmonik,  das  ruckweise  Springen  nach  ganz  entfernter 
Tonart  mit  unheimlicher  "Wirkung  nach  der  Generalpause,  das 
allmähliche  Aufsteigen  von  der  bmoll(!)  Stelle  an  über  C  dur, 
D  dur,  e  moll  zu  dem  packenden  Höhepunkt,  den  sinngemäßen, 
ausdrucksvollen,  wirksamen  Sprachgesang  im  Allgemeinen,  die 
"Wendung  zu  dem  hellen,  freundlichen  E  dur  beim  Eintritt  des  Echo  : 


I^J^f^^p^^^^^ 


Ma   dove  11    pie    ri  -  vol  -  go  ?      arresta     11    pas  -  so,     ar- 
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b3^E?.^^3^=l%^I^E^^^ 
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Fol  -  le   Tau  -  ra     mi  scher  -  ne 
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f^'  Von  der  Feinheit  der  melodischen  ErfindungjMazzocchis 
geben  Kunde  die  beiden  kleinen  Arien  des  Adonis :  Dunque 
piagge  ridenti  und  der  Falsirena:  Rida  Vauretta,  von  denen  ins- 
besondere die  zweite  von  hervorstechender  Eleganz  der  Linie  ist. 
Viele  der  Chöre  sind  im  feinsten  Kanzonettenstil  gehalten ;  oft 
greifen  sie  ins  Madrigalische  über ;  an  reizvollen  Pikanterien  der 
Harmonik  ist  tJberfluß.  Wie  modern  wirken  z.  B.  die  lang- 
gehaltenen Noten  gegen  dissonierende  Durchgangsnoten  in  anderen 
Stimmen  in  dem  sechsstimmigen  Chor  der  Hirten  und  Nymphen : 
Mii'a,  mira,  giojoso,  wie  heiter,  hell  klingt  die  ganze  Stelle, 
ganz  den  "Worten  des  Textes  entsprechend: 

godi  fe  -  sto 
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de    la      sei     va    il  dl  -  let    - 
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Dieser  Choi'  kehrt  im  Verlauf  des  Aktes  mehrereinal  wieder, 
als  Mittelsatz  zwischen  den  Wiederholungen  des  später  noch  zu 
erwähnenden  Ballo :  Qui  fönte  sorge ,  auch  als  Abschluß  des 
ersten  Aktes.  Derartiges  kennt  schon  die  frühe  florentinische 
Oper,  ^)  noch  systematischer  angewendet  erscheint  es  hei  den 
Römern  und  bei  Monteverdi,  der  diesen  Gedanken  vertiefte  und 
zu  etwas  gelangte ,  was  mit  dem  Wagnerschen  Leitmotiv  ent- 
fernt zu  vergleichen  ist.  Bei  Mazzocchi  und  anderen  römischen 
Komponisten  haben  derartige  Wiederholungen  wohl  hauptsächlich 
formale  Bedeutung ,  indem  große  Strecken  Musik  dadurch  in 
eins  verknüpft  werden,  das  Zerfallen  in  lauter  einzelne  Stücke 
verhindert  wird,  wie  es  später  in  dem  „Arienbündel"  der 
neapolitanischen  Oper  so  unangenehm  hervortritt. 

Auf  ähnlichen  Mitteln  beruht  die  Wirkung  des  sechs- 
stimmigen Chors :  Cli^in  quest'  omhrosa  seggia  tiene  Amoi'  il  suo 
'sceptro.  Andere  Chöre  verwenden  raffinierte  Mischung  von 
Stimmen  in  immer  wechselnden  Gruppierungen,  gehen  also  auf 
die  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  madrigalischen 
Satzes  wieder  zurück.  Was  aber  besonders  auffällt,  ist  die 
Anlehnung  an  das  Tanzlied ,  balletto ,  in  einer  ganzen  Beihe 
von  Chören ;  sie  besteht  in  der  Durchführung  irgend  eines 
regelmäßigen,  tanzartigen  Bythmus,  wie  z.  B. 


-s>-6>~-Tsr 


-G>-7Sr 
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3= 


a;   e) 


Le  sa-et-te    sov  -  r'i    rei  son  ven-det  •  te   deg  -  11  Dei 

in  dem  Chor  der  Cyklopen  im  Prolog,  übrigens  ein  interessantes 
Beispiel  von  „Schmiedelied"  ;  ferner  der  dreistimmige  „ballo" 
gegen  den  Schluß  des  ersten  Aktes  hin,  auf  das  Motiv: 


"■^^^f"^.  B;  in  der  Flora  des  Marco  da  Gagliano. 
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ein  ausgesprochenes  Tanzlied  in  dreiteiliger  da  capo  Form,  zu 
Anfang  und  zu  Ende  dreistimmiger  Chor,  als  Mittelsatz  Sopran 
solo,  das  als  zweite  Strophe  die  Melodie  des  Chorsatzes  noten- 
getreu wiederholt;  ähnlich  scharf  rythmisiert  ist  der  sechs- 
stimmige Nymphen-  und  Hirtenchor  in  der  vierten  Szene  des 
dritten  Aktes : 
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Da     rio     mar  -  tir. 


ri  -  mi  -  ra 


auch  der  sechsstimmige  Chor  im  vierten  Akte : 


10. 
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Del  -   la      Maga     11        gra  -  ve        ae-cen-to, 

ein  kurzes  Stück,  das  durch  Häufung  der  schärfsten  Dissonanzen 
den  Textworten  entsprechenden  Ausdruck  geben  will:  „scosso 
ha'  il  piano  mosso  il  monte,  e  con  orrido  spavento  secca  ha 
l'erba  e  arso  il  fönte".  Diese  ausgedehnte  Verwendung  ge- 
schlossener Formen,  der  breite  Raum,  der  dem  Betrachtenden 
und  Lyrischen  zugewiesen  ist ,  bedeuten  wohl  zweifellos  eine 
Schwächung  des  dramatischen  Elements ;  was  im  Einzelnen  an 
Reiz  gewonnen  wird,  geht  dem  Ganzen  an  "Wucht  verloren. 
Die  Musik  beginnt  schon  hier,  wenn  auch  noch  nicht  so  auf- 
dringlich wie  später,  sich  selbstherrlich  breit  zu  machen. 
Mazocchis  Verdienst,  der  Oper  die  ausgebildeten,  älteren  Formen 
zugeführt  zu  haben,  fällt  freilich  auf  der  anderen  Seite  in  die 
Wagschale. 

In  der  Reihe  der  erhaltenen  römischen  Opern  folgt  die 
Diana  scJiermta  von  Cornachioli.  Sie  wurde  1629  beim 
Baron  di  Hohen-Bechberg,  einem  deutschen  Edelmann  in  Bom 
aufgeführt.  Von  dem  Komponisten  ist  nicht  viel  bekannt. 
Giacinto  Cornachioli  d'Ascoli  war  ein  Briester ;  gegen 
1635  wurd  er  in  München  genannt  als  Lehrer  der  Kapellknaben 
und  Musiker  der  Hofkapelle  unter  dem  Kapellmeister  Giov. 
Jac.  Borro.  ^)      Der  Text    „Favola  boscareccia"    betitelt,    stützt 

1)  8.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  36;  ßudhart,  Gresch.  d.  Oper  am 
Hofe  zu  München,  S.  26. 
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sich  auf  eine  Mythe  aus  Ovids  Metamorphosen,  die  Geschichte 
von  Diana  und  Endymion ,  der  als  Jäger  Aktaeon  in  einen 
Hirsch  verwandelt  und  von  den  Nymphen  der  Diana  zu  Tode 
gehetzt  wird.  Die  Fabel  ist  im  Geschmack  der  Zeit  mannigfach 
variiert,  mit  starker  Betonung  des  Erotischen.  Giov.  Francesco 
Parisani  ist  der  Verfasser  des  Textes.  Die  Partitur,  1629  in 
Hom  bei  Robletti  gedruckt ,  ist  nur.  in  einem  Exemplar  der 
Cecilia  in  Pom,  und  einem  ehemals  in  der  Borghese  Bibl.  be- 
findlichen erhalten.  Ich  habe  sie  nicht  zu  Gesicht  bekommen. 
Nach  dem  Urteil  von  Goldschmidt ,  der  in  seinem  Buch 
(S.  185 — 187)  einige  kleine  Stückchen  daraus  mitteilt ,  ist  sie 
von  geringem  Interesse,  in  der  Art  der  ersten  Florentiner  Opern.  ^) 
Er  betont,  entgegen  Pollands  ^)  Meinung,  daß  es  sich  hier  um 
ein  Pastorales  Drama  handele ,  eben  die  favola  boscareccia, 
nicht  um  eine  Komödie ,  deren  Eigentümlichkeit  als  Gattung 
darin  bestehe,  daß  sie  ihren  Stoff  dem  alltäglichen  Leben  der 
Gegenwart  entnehme ,  nicht  dem  antiken  Mythos.  Die  Diana 
schernita  ist  dem  Präfekten  von  Rom,  Taddeo  Barberini  ge- 
widmet, einem  Bruder  des  Papstes  Urban   VIII. 

Im  Palast  des  Taddeo  Barberini  wurde  einige  Jahre  später, 
1637  eine  Oper  des  Michelangelo  Possi  aufgeführt: 
Erminia  sul  Giordano,  auf  einen  Text  des  Kardinals  Pospigliosi 
nach  der  bekannten"  Episode  aus  Tassos  „Gerusalemme"  ;  Motive 
aus  Tassos  „Aminta"  sind  auch  eingeflochten.  ^)  Die  dreizehn 
Stücke  bei  Goldschmidt  lassen  eine  Beurteilung  von  Rossis 
Fähigkeiten  schon  einigermaßen  zu.  *)  Im  Prolog  tritt  der  Fluß 
Jordan  auf.  Die  Najaden  preisen  mit  ihm  den  Frieden  und  die 
Schönheit  seiner  Gestade.  Ihr  fünf  stimmiger  Gesang  S'alcun 
prova  afßitto  e  stanco  bietet  ziemlich  mittelmäßige  Musik.  Amor 
verkündet  die  Ankunft  einer  Jungfrau ,  die  von  seinem  Pfeil 
verwundet  ist.  Im  ersten  Akt  erscheint  Erminia  mit  den 
Waffen  der  Clorinda.  Sie  ist  aus  Jerusalem  hinweggezogen, 
um  den  Geliebten,  Tancred,  im  christlichen  Lager  zu  suchen, 
findet  ihn  aber  nicht  und  irrt  umher,  bis  sie  an  die  Ufer  des 
Jordans  kommt.  Hirten  trösten  sie  in  ihrem  Schmerz.  Der 
dreistimmige  BQrtenchor :   8ü,  sü,  pastori  ist  ein  wohlgerundetes 


1)  a.  a.  0.  S.  38.  Eingehende  Erörterung  des  Textes  daselbst  S,  36  ff'. 

2)  a.  a.  O.  S.  158. 

3)  Eingehende  Erörterung  des  Textes  bei  Goldachmidt  S.  65  ff. 
Exemplare  der  Partitur  in  Rom,  Bologna,  London,  Upsala,  Brüssel, 
Oxford,  Crain  bei  Liegnitz. 

4)  a.  a.  O.  S.  258  ff.  Von  Rossis  Leben  weiß  man  fast  gar  nichts. 
Er  wird  als  Schüler  von  Frescobaldi  genannt,  und  diese  Annahme 
wird  faßt  zur  Gewißheit,  wenn  man  seine  vorzüglichen  Toccaten  und 
Correnten  kennt.  Über  diese  siehe  weiter  unten  im  Kapitel:  Die 
italienischen  Organisten. 
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Stück  von  lieblicher  Melodie,  das  den  pastoralen  Ton  gut  trifft. 
Die  Szene  wechselt.  Armida  kommt  in  einem  von  Drachen 
gezogenen  Wagen  durch  die  Luft  gefahren.  Sie  hat  erfahren,  daß 
Tancred  nahe  sei  und  will  ihn  mit  ihren  Zauberkünsten  berücken. 
Ihre  Arie :  II  nemico  attende  al  varco  ist  gleichgültige  Musik. 
Viel  besser  ist  der  sechsstimmige  „Coro  de'  Cacciatori"  mit 
dem  die  Armida-Szene  und  gleichzeitig  der  erste  Akt  zu  Ende 
kommt :  Giä,  giä  dispongono  le  fere  al  campo,  ein  frisches,  reiz- 
volles Stück  in  Kanzonettenart ,  mit  wirksamer  Stimmenver- 
flechtung und  hübscher  Echowirkung  am  Schluß,  ein  Chor  dem 
anderen  antwortend.  Im  zweiten  A  k  t .  tritt  Tancred  auf .  Er 
sucht  Cloriuda.  Seine  kleine  Arie  0  valle,  o  bosco,  o  ninfe 
hat  einen  Ton  warmer  Empfindung.  Nun  folgen  pastorale 
Szenen.  Unter  diesen  Stücken  ragt  hervor  ein  Duett  zweier 
liebeskranker  Hirten :  Piangete  pur,  piangete,  ein  ernstes  Stück 
von  weicher ,  dunkler  Färbung  und  edler  Melodie.  Auch 
Erminias  Liebesklagen  erklingen  hier.  Den ,  wie  es  scheint, 
ganz  verfehlten  Gipfelpunkt  der  Handlung  hätten  die  folgenden 
Szenen  bringen  müssen ,  in  denen  Armidas  Zauberkünste  in 
Erscheinung  treten,  der  Kampf  ihrer  Dämonen  um  Jerusalem, 
ihr  eigenes  Bemühen  um  Tancreds  Liebe.  Ein  Chor  auf  die 
Worte  „all  armi'*  fehlt  auch  hier  nicht;  dieser  Ruf  zu  den 
Waffen  wird  in  den  Opern  der  Zeit  schon  fast  so  unentbehrlich, 
wie  das  Echo.  Der  sechsstimmige  Chor  Con  note  canore,  mit 
dem  Armidens  Gefährten  Tancred  vergeblich  zu  locken  ver- 
suchen, hätte  ein  sehr  interessantes  Stück  werden  können,  wenn 
er  breiter  wäre  ausgeführt  worden.  Der  dritte  Akt  beginnt 
mit  pastoralen  Liebesszenen,  nach  Tassos  „Aminta".  Darauf 
nochmals  Armida  die  ihre  Scharen  wiederum  zum  Kampf  gegen 
Jerusalem  sendet,  ein  Unwetter  niedergehen  läßt.  Ballette  der 
Furien.  Schließlich  wird  Erminia  einigermaßen  getröstet.  Sie 
erringt  zwar  nicht  Tancreds  Liebe,  die  ja  Clorinda  gilt,  aber 
doch  wenigstens  seine  Hilfe  beim  Wiedererlangen  ihrer  Herrschaft. 
Die  Zeffiri  holen  Apollo  herbei,  —  was  er  bei  Jerusalem  zu 
tun  hat,  versteht  man  nicht  recht  — ,  zum  Schluß  allgemeine 
Freude.  Gerade  die  Chöre  der  Zeffiri  sollen,  nach  dem  Urteil 
von  Rolland  die  beste  Musik  der  gaijzen  Oper  enthalten.  ^)  Ein 
anmutiges  Terzett :  Prima  che  il  carro  ardente  teilt  Goldschmidt 
mit.  Es  ist  schon  aus  dieser  kurzen  Übersicht  zu  erkennen, 
daß  hier  von  einer  einheitlich  durchgeführten  dramatischen 
Handlung  nicht  die  Rede  sein  kann.  Allerlei  pastorale  Ein- 
schiebsel stören  den  Aufbau.  Sie  boten  dem  Musiker  Rossi 
wenigstens  Gelegenheit  zu  ein  paar  hübschen  Stücken,  in  denen 

1)  a.  a.  O.  S.  137. 
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er  sein  lyrisclies  Talent  zeigen  konnte.  Den  dramatischen 
Anforderungen  gegenüber  versagt  er.  Die  ganze  Oper  war 
überhaupt  mehr  als  Schaustück  angelegt.  Die  Vorrede ,  (sie 
ist  abgedruckt  in  Gasparis  Katalog  der  Bibliothek  des  Liceo 
musicale  in  Bologna)  spricht  lang  und  breit  über  die  Wunder 
der  szenischen  Ausstattung,  der  Ballette ;  Armidas  Zaubereien 
mit  allem  was  dazu  gehörte ,  waren  die  Hauptsache ,  Drama 
und  Musik  gingen  nebenbei  her.  So  heißt  es  z.  B.  darin : 
„.  .  .  Da  gibt  es  angenehme  Vorspiegelungen  durch  die 
Maschinen  und  ergötzliche  Szenen ;  so  sieht  man  z.  B.  wie  hier 
ein  großer  Felsen  verschwindet,  wie  eine  Grotte  und  ein  Fluß 
erscheinen,  aus  dem  dann  Jordan  und  die  Najaden  aufsteigen ; 
jetzt  kommt  Amor  herbeigeflogen,  und  bald  verbirgt  er  sich  in 
den  Wolken;  jetzt  kommt  Armida  durch  die  Luft  geflogen  in 
einem  Wagen  von  Drachen  gezogen,  und  verschwindet  in  einem 
Augenblick,  Jetzt  verwandelt  sich  der  Schauplatz  in  ein  Schlacht- 
feld, die  Wälder  in  Bastionen ,  die  Bühne  in  die  Mauern  des 
belagerten  Jerusalems ;  jetzt  tauchen  aus  einem  Schlund  die 
fürchterlichen  Dämonen  auf ,  in  Gesellschaft  der  Furien ,  sie 
tanzen  zusammen,  fahren  dann  auf  höllischen  Wagen  durch  die 
Luft  davon.  Und  am  Schluß  erscheint  Apollo  mit  dem  Gefolge 
der  lieblichen  ZephjTH  auf  einem  Wagen  von  leuchtenden 
Strahlen  umgeben  und  sie  lassen  einen  Gesang  von  unschätz- 
barer Melodie  hören.  Und  wer  war  Apollo  ?  Es  war  der  Herr 
]\Iichel  Angelo  Rossi  selbst ,  der  Komponist ,  er  stand  auf  der 
höchsten  Stelle  des  Wagens ,  und  während  die  Zephyrn  ihre 
Arie  sangen ,  spielte  er  dazu  seine  Violine  mit  so  süßem 
und  angenehmem  Klange ,  daß  man  wohl  glauben  konnte ,  er 
sei  der  Herr  der  Musen  und  der  Beherrscher  der  Sirenen. 
Für  die  Maschinen  und  die  Verwandlung  der  Szenen  gebührt  Lob 
dem  scharfen  Geiste  des  Sign.  Francesco  Giutti  aus  Fen'ara  ..." 
Der  berühmte  Sänger  Loreto  Vittori  hat  für  seinen 
Nachruhm  auch  als  Komponist  nicht  wenig  gewirkt.  Von  seinen 
Werken  ist  allerdings  viel  verloren  gegangen ;  gegenwäi'tig  sind 
nur  die  Galatea  und  ein  Band  Arie  a  voce  sola  (Breslau) 
nachgewiesen.  Die  Oper  Galatea  jedoch  ist  von  so  bedeutendem 
Wert,  daß  sie  allein  genügt,  den  Namen  ihres  Schöpfers  nicht 
untergehen  zu  lassen.  Vittori  verdient  auch  in  literargeschicht- 
licher  Hinsicht  eine  Würdigung ,  denn  die  Texte  die  er  sich 
für  seine  Opern  und  Oratorien  selbst  dichtete ,  sind  nicht  nur 
„Texte"  im  herkömmlichen  Sinne,  sondern  haben  literarische 
Bedeutung.  Sein  pastorales  Drama  La  Galatea,  1639  in  Born 
erschienen,  ist  wiederum  einem  ]\Etglied  des  Hauses  Barberini 
gewidmet ,  dem  Kardinal  Antonio  Barberini.  Vielleicht  ist  es 
auch  im  Barberini-Palast  aufsreführt  worden.     Eine  ganze  Reihe 
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der  wertvollsten  Musikstücke  daraus  liat  Goldschmidt  neu  heraus- 
gegeben. ^)  In  seinem  Buch  unterrichtet  man  sich  auch  im 
einzelnen  über  die  Dichtung.  ^)  Wie  in  der  italienischen  Oper 
des  17.  Jahrhunderts  allgemein  üblich,  geht  auch  hier  der 
eigentlichen  Handlung  ein  Prolog  voran.  Neptun  führt  in  ihm 
das  große  Wort.  Yon  Acis,  Galatea,  ihrer  Liebe  erzählt  er, 
und  wie  Polyphem ,  der  Cyklop  in  dieses  Idyll  rauh  hinein- 
greift. Beachtenswert  ist,  wie  Goldschmidt  bemerkt,  daß  gerade 
im  Prolog  die  Oper  jener  Zeit  dem  virtuosen  Ziergesang  ein 
besonderes  Heimatsrecht  gab.  So  herrscht  auch  hier  der  Kolo- 
raturgesang vor.  Erster  Akt.  Der  Tag  dämmert.  Acis  harrt 
in  Sehnen  seiner  Galatea.  Sein  Gesang  Luminosa ,  rugiadosa 
sorge  in  ciel  ist  von  großer  Anmut  und  Zartheit.  Galatea  er- 
scheint. Die  beiden  wollen  am  Gestade  des  Meeres  den  Morgen 
genießen,  aber  die  Furcht  vor  Polyphem  hält  sie  zurück.  Das 
Rezitativ  des  Acis :  Ah.,  che  temerlo  dei  gibt  eine  Probe  von 
Vittoris  vortrefflichem  Sprachgesang ,  in  dem  das  lastende, 
schwerflüssige  der  frühen  Florentiner  Versuche  schon  überwunden 
erscheint.  In  einem  kleinen  Duett :  Chi  di  noi  piü  fortuna  von 
großer  Feinheit  in  Melodie  und  Stimmbehandlung  kommt  diese 
Szene  zum  Schluß.  In  der  nächsten  Szene  Venus,  Amor  und 
Tritonen  die  am  Meeresufer  landen ,  um  den  Tag  in  jenen 
lockenden  Gefilden  zu  verbringen.  Fünfstimmiger  Chor  der 
Tritonen  0  d'amor  vexxosa  Diva.  Zwischenszene :  Clori  beklagt 
ihre  Liebe  zu  Lucindo,  der  sie  verschmäht.  Finale,  das  alle 
Anwesenden  vereinigt.  Venus  hört  von  Acis  und  Galateas 
Liebe  und  nimmt  Galatea  in  ihren  Schutz.  Sie  befiehlt  Amor, 
die  Liebesglut  Polypheras  zu  kühlen.  Amor,  empfindlich  über 
die  Zurechtweisung,  ist  ungehorsam  und  schüi't  bei  Polj^hem 
noch  das  Feuer.  In  einem  kleinen  Duett  von  rührender  Ein- 
dringlichkeit :  Deh,  non  lasciar  partire,  bitten  Acis  und  Galatea 
die  Liebesgöttin ,  Amor  nicht  im  Zorn  ziehen  zu  lassen. 
Fröhliche  Gesänge  der  Fischer  beschließen  den  Akt.  Diese 
letzte  Szene  ist  wiederum  in  melodischer  Variation  über  einem 
feststehenden ,  dreizehn  Mal  wiederholten  Grundbaß  gehalten. 
Chöre,  Gesänge  für  eine  oder  mehrere  Solostimmen  wechseln 
miteinander  ab.  Von  dem  leichten  Fluß  und  der  Anmut  dieser 
Gebilde  geben  die  Beispiele  bei  Goldschmidt :  Älla  harca  pes- 
catori  (fünf stimmiger  Chor)  und  11  pescar  fa  Vuom  giocondo  einen 
guten  Begriff.  Im  zweiten  Akt  verwickelt  sich  die  Situation. 
Amor  hetzt  Polyphem  gegen  Acis.  Cloi'i  wird  hineingezogen ; 
Polyphem  erzählt,  ihr  Geliebter  Lucindo  sei  der  Liebhaber  der 
Xymphe  Aretusa,    die    ihrerseits  auch  Acis  ihre  Gunst  schenke. 

1)  a.  a.  0.  S.  273  ff. 

2)  a.  a.  0.  S.  72  ff. 
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Um  sich  zu  rächen,  macht  Clori  Galatea  auf  Acis  eifersüchtig. 
Galateas  Rezitativ  So,  che  quinci  dHntomo  ist  ein  Muster  der 
Gattung,  gleich  vorzüglich  im  Ausdruck  der  Erregung,  Bangig- 
keit, wie  in  der  Sprachbehandlung  im  Einzelnen.  Besonders 
wirksam  sind  darin  jene  plötzlichen  Sprünge  in  ferne  Tonarten 
ohne  eigentliche  Modulation,  wie  sie  schon  bei  Peri  bisweilen 
vorkommen ,  wie  sie  dann  Monteverdi,  Landi,  Mazzocchi  u.  a. 
ganz  systematisch  verwenden.  Man  darf  hier  nicht,  wie  Ambros 
es  einmal  tut,  von  ungeschickter  Harmonik,  Mangel  an  tonalem 
Empfinden  reden ,  wo  doch  gerade  besondere  Eeinheiten  der 
Harmonik  vorliegen.  Was  ist  natürlicher,  als  daß  ein  plötzlicher 
Umschwung  der  Empfindung  auch  einen  plötzlichen  Huck  in 
der  Harmonie  mit  sich  bringt !  Aber  auch  eigentliche  Modulation 
im  neueren  Sinne  ist  hier  sehr  geschickt  gehandhabt,  wie  z.  B. 
bei  der  Stelle  „Pianger  allor  dovrei"  schöner  Übergang  von 
g  moll  nach  E  dur  und  a  moll.  Die  Satyrn  und  Sylvanen,  die 
Amors  Hinterlist  bemerkt  haben ,  kommen  zornig  herbei ,  ihm 
ihre  Verachtung  zu  zeigen.  Der  W  ortführer  beginnt  seinen  Gesang 
in  sehr  energischem  Pythmus,  der  an  Hammerschläge  gemahnt: 


^ 


p==r^^F=^% 


p=^ 


Fa  -  ret  -  ra  -  to      ar   -   cier    che     ml    puo    far       tu? 

Dieser  B,5^;hmus  beherrscht  das  ganze  Stück,  das  dadurch  und 
den  unaufhaltsamen  Zug  nach  imten  in  seiner  melodischen  Linie 
etwas  Heftiges ,  Wüdes  im  Ausdruck  erhält ,  sehr  angemessen 
der  Situation.  Der  Akt  wird  abgeschlossen  durch  einen  aus- 
gedehnten vierstimmigen  Chor  der  Satyrn  Da  questo  Udo,  mit 
manchen  Unterbrechungen  durch  Soli,  ein  kräftiges  Stück  im 
Gagliarden-Pythmus.  Auffallend  daran  ist  wiederum  die  Verwen- 
dung der  absteigenden  Tonleiter,  im  ersten  Teil  in  der  Melodie,  im 
zweiten  Teil  hat  der  Baß  dreimal  die  absteigende  Tonfolge  von 
G,  C,  G  aus.  Mit  dem  Puf  „alla  caccia  d'Amore"  „zur  Jagd 
auf  Amor"  klingt  der  Chor ,  eines  der  vorzüglichsten  Stücke 
seiner  Art  volltönend  aus. 

Im  dritten  Akt  wird  Acis  von  Galatea  verschmäht,  weil 
sie  an  seine  Untreue  glaubt.  Im  Bewußtsein  seiner  Unschuld 
tiefgekränkt,  geht  er  fort,  sinkt  schließlich  in  seiner  Erregung, 
seinem  Schmerz  ohnmächtig  zu  Boden.  Polj^hem  stößt  auf 
ihn  und  tötet  den  AVehrlosen.  Die  Tritonen  finden  seinen 
Körper;  sie  bringen  Galatea  die  Nachricht  von  seinem  Tode. 
Ihre  Erzählung  im  Chorrezitativ  gehört  zu  dem  Eindrucksvollsten, 
was  die  ältere  Oper  in  dieser  Art  aufzuweisen  hat.  Eine  Stimme 
löst  rezitierend  die  andere  ab,  bisweüen  singen  zwei  rezitierend 
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zusammen,  an  eLazelnen  Höhepunkten  alle  drei  Chorstimmen. 
Dieses  ChoiTezitativ  wirkt  besonders  im  letzten  Teil,  von  der 
Stelle  0  mostro  di  fiefexxa ,  einmal  durch  sich  selbst  wegen 
seiner  sinnvollen  Deklamation,  der  dunklen  Klangfarbe  des  tiefen 
Männerchors,  dann  aber  als  Vorbereitung  des  darauf  folgenden 
fünfstimmigen  Chors,  Lagrimiam,  sospiriam,  compagni  fidi,  in 
dem  die  hohen  Stimmen,  nach  langer  Pause  wieder  eintretend, 
wundersame  "Wirkung  ausüben.  Dieses  madrigalartige  Stück, 
einer  der  schönsten  Trauerchöre  in  der  gesamten  Opernliteratur, 
ist  von  unmittelbar  ergreifender  Gewalt  in  dem  Gegenspiel  der 
hohen  und  tiefen  Stimmen,  seinem  wirkungsvollen  Aufbau,  dem 
Adel  seiner  Melodie ,  seiner  ausdrucksvollen ,  dunkelglühenden 
Harmonik.  Höhepunkt  des  Ausdrucks  an  jener  Stelle,  wo  es 
heißt:  „Du  aber  Erde,  umgürte  deinen  Busen  mit  dunklem 
Mantel,  und  begleite  trauernd  unsere  Klage."  Yenus  bringt 
Galatea  Trost,  indem  sie  ihr  mitteilt,  Acis  sei  ihr  unwandelbar 
treu  geblieben.  Acis  wird  von  Jupiter  als  Flußgott  in  den  Kreis 
der  Götter  aufgenommen.  Polyphem  wird  die  Eache  für  seine 
Taten  angekündigt.  Die  Oper  klingt  aus  mit  einem  dreistimmigen 
Gesang  des  nunmehr  bei  den  Göttern  wieder  vereinten  Paares 
Acis,  Galatea  und  des  Proteus :  Amorosi-venticelli,  che  scherxate, 
einem  zarten,  anmutigen  Stück  von  feinem  Gefüge. 

Die  Galatea  stellt  Yittori  in  die  Reihe  der  bedeutendsten 
Komponisten  seiner  Zeit.  Desto  bedauerlicher  ist  es,  daß,  mit 
Ausnahme  der  Arie  a  voce  sole  v.  J.  1649  (Stadtbibliothek 
Breslau)  ^)  alle  seine  übrigen  Werke  verschollen  sind.  Es  sind 
darunter  zwei  Komödien  Le  Zuteile,  La  Fiera ;  ein  geistliches 
Drama  La  Pelegrina  costante,  1647  veröffentlicht ;  ein  Oratorium 
Satito  Ignatio  di  Loyola ;  die  Solokantaten  La  santa  Irene  (1648), 
nach  der  Vorrede  im  Testbuch  eine  Mischung  von  Deklamation 
und  Gesang ;  die  Kantate  //  pentimento  della  Maddalena.  Die 
römischen  Bibliotheken  Casanatense  und  Barberini  besitzen  die 
Textbücher.  Ob  der  Text  zu  La  Fiera  wirklich  in  Musik 
gesetzt  Avui'de,  ist  nicht  ganz  sicher. 

Die  Oper  Che  soffre ,  speri  mit  Musik  von  Vergilio 
Mazzocchi  und  Marco  Marazzoli,  die  im  Jahre  1639  im 
Barberini  Theater  aufgeführt  wurde,  ist  bedeutsam  nicht  so  sehr 
wegen  eines  großen  künstlerischen  Wertes ,  sondern  weil  hier 
zum  erstenmal  das  neue  Genre  der  komischen  Oper,  der 
opera  buffa  erscheint.  Der  für  die  römische  Oper  so  vielfach 
tätige  Monsignore  ßospigliosi  hat  das  Verdienst,  die  Komödie 
der    Oper    zugeführt    zu    haben.      Bei    Ademollo  ^)    möge    man 

1)  Über  Vittoris  Arie  vgl.  das  Kapitel  über  monodische  Kammer- 
musik. 

2)  a.  a.  O.  S.  25  f. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    lY.  33 
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nachlesen,  was  der  bei  der  Erstaufführung  anwesende  Dichter 
John  Milton  darüber  in  einem  Brief  geschrieben  hat ;  noch 
interessanter  ist  ein  Bericht  des  Massimiliano  Montecuccoli, 
Geschäftsträgers  der  Este  in  Born  an  seinen  Herrn.  Mehr  als 
600  Personen  waren  geladen.  Der  Kardinal  Francesco  Barberino 
bemühte  sich  j)ersönlich  „con  modi  humanissimi  e  di  somma 
cortesia",  von  Bank  zu  Bank  gehend,  darum,  daß  alle  Gäste 
Platz  fanden.  Mit  dieser  Höflichkeit  in  starkem  Gegensatz 
stehend  ist  eine  Szene,  die  Montecuccoli  beschreibt :  Der  Kardinal 
Antonio  Barberino  traktiert  einen  der  Gäste,  einen  feingekleideten 
jungen  Mann ,  der  sich  ungehörig  betragen  hatte,  mit  derben 
Stockschlägen  vor  versammeltem  Publikum ,  indem  er  ihn  an- 
schreit :  „ti  insegnerö  ben  di  far  l'insolente"  ;  höchst  eigenhändig 
befördert  er  zudem  noch  den  unliebsamen  Gast  zur  Tür  hinaus. 
In  der  Opera  buffa  gewährt  Bospigliosi  den  Schildeningen  aus. 
dem  Volksleben  noch  viel  weiteren  Baum,  als  in  seinen  ernsten 
Werken.  Diener ,  Bauern ,  die  im  Dialekt  sprechen ,  spielen 
eine  bedeutende  Bolle.  Das  Beispiel  von  Michelangelo- 
Buonarotti  ist  hier  wohl  wirksam  gewesen,  der  schon  1612 
und  1618  mit  seinen  Stücken  La  Tancia  und  La  fiera  die 
toskanische  Bauernkomödie  in  der  Literatur  zu  Ehren  brachte. 
Die  Hauptvorzüge  von  Bospigliosis  Text  liegen  gerade  in  den. 
derb  realistischen,  komischen  Volksszenen,  während  der  eigent- 
liche dramatische  Kern  uninteressant  und  schwächlich  ist.. 
Über  die  Einzelheiten  der  sehr  umständlichen,  verworrenen 
Handlung  sei  auf  Goldschmidts  Bericht  verwiesen.  ^)  Die  Partitur 
ist  im  Besitz  der  Barberini  Bibliothek.  Einige  Stücke  daraus 
teilt  Goldschmidt  mit.  Aus  ihnen  ist  zu  ersehen ,  mit  welch 
ei'heblichem  Geschick  bereits  die  Komjjonisten  das  secco-Rezitativ 
verwenden.  Jenes  schnelle,  flüssige  parlando ,  das  für  die  ita- 
lienische Buffooper  ein  so  wesentlicher  Bestandteil  wurde ;  es 
erscheint  hier  zum  ersten  Male.  Ganz  ergötzlich  wii'kt  es  in 
einer  Szene,  in  der  zwei  prahlerische  Bediente  mit  ihren  Fechter- 
künsten renommieren.  Auch  in  der  großen  Jahrmarktsszene 
am  Schluß  des  zweiten  Aktes  Avirkt  es  vorzüglich ,  wie  die 
Händler  ihre  Waren  mit  großem  Wortschwall  anpreisen ;  Kämme,. 
Spiegel,  Schleier,  Sporen,  Kissen,  Gläser,  Flaschen,  Pillen,  Hüte,^ 
Schmucksachen  usw.  werden  angeboten ,  dazwischen ,  vorher ,^ 
nachher  schreit  das  Volk,  „alla  flera",  ein  Frühlingslied  des 
Chors  klingt  hinein ;  das  Ganze  sehr  lebendig,  lustig.  Von  den 
Gesängen  in  geschlossener  Form  bringt  Goldschmidt  nur  einen, 
die  zweistimmige  Passacaglia  Omhra  lieve,  lampo  vom  Beginn 
des  zweiten  Aktes,  ein  Stück  von  feiner  Melodie  und  interessanter 


IW.  a.  0.  S.  90-95. 
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Harmonik,  Die  „Passacaglia"  bezieht  sich  auf  den  Rythmus ; 
das  gewöhnliche  Kennzeichen  der  Passacaglia,  der  immer  wieder- 
holte Baßgang  fehlt  hier.  Nach  Goldschmidts  und  ßollands 
Urteil  ist  jedoch  die  Musik  von  Marazzoli  und  Mazzocchi  im 
allgemeinen ,  einige  gute  gelungene  Stücke  abgerechnet ,  nur 
von  mittelmäßigem  Wert. 

Gerber  verzeichnet    in    seinem  Lexikon  eine  in  E,om  1640 
gedruckte  Oper  von  C  e  c  h  i  n  i :  La  sinceritä  trionfante.     "Weder 
von  diesem  Werk  noch  vom  Komponisten  ist  gegenwärtig  Näheres 
bekannt.     Luigi   ßossis    Oper   Orfeo    beansprucht    besondere 
Aufmerksamkeit  deswegen,  weil  sie  die  erste  italienische  Oper  war, 
die  auch  außerhalb  Italiens  aufgeführt  wurde  und  zur  Pflege  der 
Oper  im  Ausland  viel  beitrug.    Heinrich  Schützens  leider  verloren- 
gegangene Oper  Dafne,  die  noch  früher  entstand,    hat  zu  einer 
Einbürgerung  der  Oper    in  Deutschland    nicht   beigetragen ,    sie 
blieb    ein    vereinzelter    Versuch.       Luigi    Rossi^)    ist    gegen 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  in  Neapel  geboren.     Er  kam  schon 
in    jungen  Jahren    nach  Rom,    wo  sein  Bruder  Carlo ,    ein    an- 
gesehener Kaufmann    als  Freund    der    Kunst    in    den    Künstler- 
kreisen   eine    gewisse  Bolle    spielte.      Zu    dem  Hause  Barberini 
hatte  Luigi  Eossi  enge  und  dauernde  Beziehungen,   die  schließlich 
dahin  führten ,    daß  er    nach  Paris  berufen  wurde ,    als  Mazarin 
i.  J.   1646  die  italienische  Oper  in  Frankreich  einführen  wollte. 
Von  etwa  1620  an  war  Bossi  in  Bom  tätig.     Es  wird  berichtet, 
daß  er  Älitglied  einer  Gruppe  von  Künstlern  war,  die  in  einem 
Hause  der  Via  Babbuino    häufig    zusammenkamen.      Die  besten 
Namen  werden  als  Freunde  Bossis  genannt,    wie  Cavalli,    Cesti, 
Ferrari,    Carissimi,    Salvator    Bosa.      Bossis    Werke    sind    eine 
geistliche  Oper   Giuseppe  figlio  dl  Giaccobe  (1640)  deren  Partitur 
verschollen   ist,    —    Bruchstücke    daraus    sind    vielleicht    in    der 
Florentiner    Maglibecchiana    erhalten ;  ^)     eine    Oper    //   palagio 
(VAÜante    (1642),     Partitur    in     der    Chigi-Bibliothek    in    Bom 
und    im    Liceo    musicale    zu    Bologna ,    die    noch    nicht    durch- 
forscht  ist ;    eine    Menge    von    Kantaten    und    Monodien ,    über 
die    an    anderer    Stelle    berichtet    wird ;  ^)    geistliche  Musik    und 
schließlich    der   Orfco    auf    einen  Text   von  Francesco  Buti. 
Die    handschriftliche    Partitur    liegt   in    der  Chigi-Bibliothek    in 
Bom,  eine  Abschrift  besitzt  die  Brüsseler  Bibliothek.     Die  Vor- 
geschichte des  Werkes  in  Kürze  zusammengefaßt,  ist  die  folgende  : 
Kardinal  Mazarin    hatte    in   Bom    die    italienische   Oper    kennen 
gelernt  und  war  von  dieser  Kunstgattung  so   entzückt ,    daß    er 
sie    auch    in   Paris    einführen    wollte.     Er    ließ    zunächst    einige 


1)  s.  Rolland  a.  a.  O.  S.  233  ff. 

2)  Vgl.  S.  495  Fußnote  5. 

3)  Vgl.  Kapitel  über  die  monodische  Kammermusik. 
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römische  Sänger  nach  Paris  kommen,  1644  die  berühmte 
Leonora  Baroni,^)  ein  Jahr  darauf  den  Kastraten  A 1 1 o 
Melani.  1645  wurde  Strozzis  Komödie  La  finta  pazza  in 
Paris  aufgeführt,  mit  Musik  von  Francesco  Sacrati,  die 
verloren  gegangen  ist,  ^)  ein  Stück  das  wohl  noch  mehr  nach 
Seite  des  französischen  Ballet  hinneigt,  durch  sein  Gemisch  von 
Musik ,  Deklamation ,  Tanz ,  als  nach  der  Oper.  Nun  hatten 
sich  gerade  damals  in  E.om  die  Verhältnisse  sehr  geändert. 
Urban  VIII.,  aus  dem  Hause  Barberini,  den  seine  Neffen  in 
den  letzten  Jahren  ganz  nach  ihrem  Willen  geleitet  hatten, 
war  gestorben.  Der  neue  Papst ,  Innocenz  X. ,  ein  scharfer 
Gegner  der  Barberini  leitete  eine  Untersuchung  gegen  sie  ein 
wegen  der  Mißwirtschaft  die  sie  mit  den  ihnen  anvertrauten 
Amtern  getrieben  hatten.  Ein  ungeheurer  Skandal  war  die 
Folge,  Francesco  und  Antonio  Barberini  mußten  aus  Bom  fliehen. 
Sie  fanden  am  französischen  Hofe  jahrelang  ein  Asyl,  bis  im 
Jahre  1652  durch  Vermittlung  Frankreichs  eine  Versöhnung 
mit  dem  Papst  zustande  kam.  In  der  Zwischenzeit  war  das 
Barberini-Theater  in  Rom  natürlich  geschlossen.  Der  Aufenthalt 
der  Barberini  in  Paris  lenkte  die  Aufmerksamkeit  noch  mehr 
auf  ihr  Theater ;  die  Königin  und  Mazarin  wünschten  etwas 
ähnliches  in  Frankreich  zu  haben.  1646  ersuchte  Mazarin  den 
Marquis  Bentivoglio  in  Florenz  und  Elpidio  Benedetti  in  Bom, 
geeignete  Kräfte  nach  Paris  zu  senden.  Man  wählte  Luigi 
Rossi  und  er  kam  mit  20  Musikern,  darunter  zwölf  Sängern 
(acht  davon  Kastraten)  nach  Paris.  Am  2.  März  1647  fand 
die  erste  Aufführung  der  neuen  Oper  statt ;  sie  hieß  Le  mariage 
d^Orphee  et  d'Euridice.  Die  Bedeutung  des  Werks  liegt  durchaus 
in  der  Musik,  die  in  den  lyrischen  Partien  sehr  wertvolles  dar- 
bietet, nicht  im  Drama,  das  eine  sehr  bedenkliche  Hinneigung 
zum  Schau-  und  In triguen stück  bekundet.^)  Der  Prolog,  eine 
Huldigung  an  Ludwig  XIV.  zieht  die  Aufmerksamkeit  sogleich 
stark  an  sich  durch  seine  Klangfülle.  Er  ist  für  zwölf  Stimmen 
gesetzt,  drei  Chöre  von  Soldaten  preisen  den  König,  —  die  rö- 
mischen Komponisten  haben  den  heimischen ,  polychoren  Stil 
bisweilen  auch  in  der  Oper  mit  Glück  verwendet.  Zu  Beginn  des 
ersten  Aktes  steht  die  Vermählung  von  Orpheus  und  Eurydice 
bevor.  Die  Augurn  warnen,  die  Vorzeichen  sind  nicht  günstig, 
Eurydice    jedoch   weist    ihre  Einwände    zurück.      Sie  singt  ihre 


1)  Vgl.  Monatshefte  f.  Mus.  Gesch.  1878  über  sie  die  begeisterten 
Lobsprüche  von  Maugars  aus  Rom  1639,  Mitteilung  von  Wasielewski. 

2)  Das  Textbuch  in  der  Brüsseler  Bibl.    Vgl.  Wotquennes  Katalog 
S.  71  und  II,  97  Inhaltsangabe. 

3)  Zehn    Stücke     aus     der    üper    hat    Goldschmidt    mitgeteilt, 
S.  295—311  seines  Werkes. 
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edle  „arietta" :  Quando  un  core  inamorato  e  beato  della  sorte 
che  vuol  piü  ?  Bald  machen  sich  die  Einlagenummern  breit, 
die,  einem  besonderen  musikalischen  Effekt  zuliebe,  die  Hand- 
lung häufig  unterbrechen.  So  sind  komische  Arien  eingelegt; 
unter  diesen  ist  besonders  gelungen  die  des  Momo,  die  als  eine 
„canzone"  zur  Hochzeit  eingeschmuggelt  ist:  E  la  moglie  una 
materia  che  fa  l^uom  sempre  ridicoloso  „immer  macht  die  Frau 
den  Mann  lächerlich,  wenn  sie  häßlich  ist,  welch  ein  Unglück, 
ist  sie  schön ,  wie  groß  die  Gefahr ! "  Das  Stück  hat  den 
rechten  buffo-Ton.  Auch  große  Chöre  kommen  vor,  die  sieben 
Stimmen  in  vier  und  drei  Stimmen  geteilt.  Zweiter  Akt. 
Eurydice  beunruhigt  durch  die  Weissagung  der  Augurn,  wendet 
sich  an  eine  alte  "Wahrsagerin.  Die  kupplerische  Alte,  „la  vecchia" 
hat  sofort  ein  Mittelchen  zur  Hand ;  sie  empfiehlt  Eurydicen 
einen  Liebhaber  zu  nehmen :  er  ist  auch  schon  zur  Stelle, 
Aristeo ,  der  seit  langer  Zeit  ohne  Erfolg  sich  Eurydicen  zu 
nähern  versuchte.  Die  zwei  Arien  der  Eurydice,  in  denen  sie 
ihre  Treue  gegen  Orpheus  beteuert,  gehören  zu  den  wertvollsten 
Solostücken  der  älteren  Oper.  Die  eine,  Mio  hen,  teco  il  tormento 
piü  dolce  io  troverei  hat  die  Form  der  Passacaglia.  Der 
größte  Teil    des  Stückes   ist  über   der   immer  wiederholten    ab- 


steigenden   Baßfigur    gesetzt 
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die  ja  für  die  alte  Passacaglia  traditionell  ist.  In  elf  melodisch 
und  harmonisch  interessanten ,  auch  im  Ausdruck  sich  immer 
steigernden  Variationen  ergeht  sich  die  Singstimme  über  diesem 
Baß.  Ein  freier  Schlußabschnitt  von  22  Takten  schließt  sich 
daran.  Die  zweite  Arie  Fugace  e  labile  e  la  beltä  ist  bemerkens- 
wert durch  den  ernsten,  würdigen  Ausdruck,  durch  die  Form 
und  die  Begleitung.  Das  Stück  ist  im  Sarabandenrythmus  in 
jener  zweiteiligen  Liedform,  die  man  später  Cavatine  nannte. 
Es  hat,  für  Solostücke  in  der  alten  Oper  immerhin  ungewöhnlich, 
eine  voUstimmige  Begleitung  von  vier  Instrumenten  außer  dem 
continuo,  in  der  Art,  daß  auf  jeden  Abschnitt  des  Gesanges 
die  Instrumente  mit  einer  Wiederholung  des  eben  Gesungenen 
einfallen  oder  die  Melodie  fortsetzen,  gleichsam  dialogisch.  Im 
Verlauf  des  Aktes  folgt  ein  verwickeltes  Intriguenspiel.  Aristeo, 
der  abgewiesene  Liebhaber,  will  Eurydice  gewaltsam  in  seine 
Macht  bringen.  Venus  wiederum  will  Orpheus  der  Eurydice 
abspenstig  machen.  Amor  verrät  den  Plan  seiner  Mutter  an 
Orpheus.  Darob  heftiger  Zank  zwischen  Venus  und  Amor  — 
auch  dies  scheint  in  den  libretti  ein  feststehender  Zug  gewesen 
zu  sein.  Tänze ,  glänzende  Aufzüge ,  große  Chöre  im  Venus-^ 
tempel  folgen,    auch  Tänze  und  Gesänge  in  Eurydicens  Garten.. 
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Besonders  schön  ist  von  diesen  ein  Sclilummerliedclien  für  di'ei 
Soprane  :  Donnite,  hegli  occhi,  von  zartem  melancholischem  Klange. 
Noch  wertvoller  ist  der  vierstimmige  Trauerchor  für  Frauen- 
stimmen, Ah  jnangete,  der  gesungen  wird,  als  Eurydice  stirbt, 
von  der  Schlange  gebissen.  Auch  den  Zuhörern  erschien  dieser 
kurze  Klagegesang  der  Njnnphen  als  etwas  besonders  Kost- 
bares. ^)  Die  dissonanzenreiche  Harmonik ,  die  erlesene  feine 
Mischung  und  Verflechtung  der  vier  hohen  Stimmen  tragen  zu  der 
aparten  Wirkung  nicht  wenig  bei.  DritterAkt.  In  der  Unter- 
welt. Orpheus  erscheint.  Vor  ihm  war  schon  Aristeo  dagewesen, 
wiederum  war  seine  Mühe  bei  Eurydice  vergebens.  Er  wird  wahn- 
sinnig, däucht  sich  Deukalion,  so  treffen  ihn  Satiro  und  Momo. 
Die  ganze  Szene  ist  wohl  nur  eingeflochten ,  um  Gelegenheit 
für  ein  burleskes  Terzett  zu  geben,  das  an  und  für  sich  ganz 
komisch  ist,  doch  hier  ganz  ungelegen  kommt.  Auf  Aristeos  Auf- 
forderung :  Tu  dirai  sol  tarara,  tu  tappa,  tappa,  e  quando  io 
poi  dirö :  sü,  sü,  tutti  frerem :  tä,  tä,  tä  singen  die  drei  nun 
zusammen  ein  Sätzchen ,  bei  dem  man  an  die  verrücktesten 
Karnevalsscherze  der  Banchieri,  Orazio  A^ecchi,  Croce  erinnert 
wird.  Es  folgt  ein  verwickeltes  Intriguenspiel ;  Venus  und 
Juno  treten  für  Aristeo  und  Eurydice  ein,  ihr  Streit  miteinander, 
die  Folgen  davon  für  die  Beteiligten  füllen  den  letzten  Teil 
der  Öj)er  aus.  Zwei  Stücke  besonders  erscheinen  mitteilenswert, 
der  Gesang  des  Orpheus  vor  Pluto  Jo  che  lasciato  fui,  ein  weit- 
gedehnter Strophengesang  mit  geringfügigen  Variationen  der 
Melodie  in  den  einzelnen  Strophen.  Sein  Wert  liegt  haupt- 
sächlich in  der  farbenreichen  Harmonik,  die  der  sehr  spärlich 
bezifferte  continuo  bedingt ;  er  verträgt  nicht  nur,  nein  er  fordert 
geradezu  eine  ziemlich  komplizierte  Harmonik :  gerade  hierin 
erscheinen  die  besseren  itahenischen  Meister  schon  von  Caccini 
an  viel  anspruchsvoller  als  die  deutschen  Zeitgenossen ,  deren 
continuo  gegen  die  italienischen  Muster  gehalten ,  auffallend 
einfach ,  sogar  dürftig  erscheint ,  Heinrich  Schütz  immer  aus- 
genommen. In  der  Melodie  ist  Orpheus  Gesang  etwas  kahl, 
Verzierungen  des  Sängers,  die  sich  übrigens  ganz  leicht  ein- 
fügen lassen ,  sind  wohl  erwartet.  Schließlich  sei  der  schöne 
Zwiegesang  der  Eurydice  und  des  Orpheus  genannt :  Ch^altra  vita 
che  te  viver  non  so,  ein  anmutiges  Stück  von  etwas  gedämpfter, 
Freudigkeit  —  in  diesem  Ton  gerade  liegt  sein  besonderer 
Beiz,  —  mit  pastoralen  Anklängen.  Im  Anhang  seines  Buches 
teilt  Goldschmidt  ein  Stück  des  Prologo  zu  Bossis  Oper  II  Palazzo 


Nr. 


1)  Vgl.  Rolland  in  der  Revue  d'bistoire  et  de  critique  musicales  1, 
1.     „La  representation  d'Orfeo". 
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incantato  mit.  ^)  Dieses  Stück  ist  niclit  so  sehr  seiner  musi- 
kalischen Vorzüge  wegen  bemerkenswert,  sondern  weil  es  eines 
der  lehrreichsten  Beispiele  ist  für  die  italienische  continuo-Be- 
handlung.  Die  Partitur  ist  in  zwei  handschriftlichen  Exemplaren 
vorhanden,  von  denen  das  eine  diesen  Satz  nur  mit  beziffertem 
Baß  bringt ,  das  andere  mit  ausgeführter  Begleitung ,  die  ein 
paar  Seiten  lang  durchgeführt  wird,  wohl  um  die  Intention  des 
Komponisten  festzulegen ,  dann  aber  durch  die  kurzen  An- 
deutungen des  bezifferten  Basses  ersetzt  ist.  Daraus  ergibt 
sich,  daß  bisweilen  auch  ohne  nähere  Vorschrift  der  continuo 
von  Instrumenten  außer  den  gewöhnlichen  Generalbaßinstnimenten 
ausgeführt  wurde;  hier  sind  es  sechs  Instrumente,  offenbar  ein 
ganzer    Streicherchor.       Aus    der    Führung    der    instrumentalen 

-  Oberstimmen  ergibt  sich,  daß  die  einfachen  Baßnoten  nicht  nur 
akkordisch  ausgesetzt  wurden ,  sondern  daß  melodische  Aus- 
gestaltung ,  Auszierung ,  bisweilen  sogar  richtige  polyphone 
Stimmführung  durchaus  nicht  verschmäht  wurden. 

Die  hohe  Stellung"  der  römischen  Oper  während  der  dreißiger 
und  vierziger  Juhre  des  Jahrhunderts  wird  nicht  nur  durch 
die  "Werke  selbst  bewiesen ,  nicht  nur  durch  die  Pariser  Auf- 
führung des  ürfeo  von  Bossi :  sogar  Venedig ,  die  wichtigste 
Musikstadt  Italiens  neben  Bom,  konnte  der  römischen  Künstler 
nicht  entbehren,  als  man  dort  1637  die  Oper  in  großem  Maßstab 
.  zu  pflegen  begann.  -)  Die  beiden  frühesten  venezianischen  Opern 
Andromeda  und  La  Maga  fulminante  (1637,  1638,  auf  Texte  von 
Benedetto  Ferrari,  Partituren  verschollen)  sind  von  Francesco 
M  a  n  n  e  1 1  i  komponiert,  der  aus  Tivoli  bei  Bom  stammt.  Die 
Namen  der  mitwirkenden  Sänger  sind  überliefert,  die  meisten  sind 
Bömer  oder  aus  dem  Kirchenstaat:  Don  Annibale  Grasselli  aus 
Cittä  di  Castello  (Tenor),  Francesco  Angeletti  aus  Assisi  (Sopran), 
Giov.    Batt.    Bisucci    aus    Bologna    (Baß) ,    Anselmo    Marconi 

-  (Sopran) ,  Maddalena  Mannelli  aus  Bom ,  die  Schwester  des 
Komponisten,  Mannelli  selbst  (Baß),  Girolamo  Medici  aus  Rom 
(Sopran),  Felicita  IJga  aus  Bom;  außerdem  Antonio  Panni  aus 
Beggio,  Guido  Antonio  Beretti  aus  Gubbio  und  zwei  Venezianer 
Francesco  Pesarini,  Camillo  Gianetti.  Der  Textdichter  Ferrari, 
der  auch  ein  vorzüglicher  Musiker  war  —  er  hatte  den  Beinamen 
della  Tiorba  —  war  in  Bom  ausgebildet  worden.  Vofr^en  Opern, 
die  er  selbst  gedichtet  und  komponiert  hat,  wird  bei  Betrachtung 
der  venezianischen  Oper  noch  zu  berichten  sein.  Von  be- 
rühmten   römischen  Sängerinnen    in  Venedig   erfahren  wir  auch 


1)  a.    a.   0.   S.   385  ff.;    vgl.    dazu    die    Ausführungen    im    Text, 
a.  O.  S.  148  f. 

2)  s.  Ademollo,  a.  a.  0.  S.  32  f. 
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in  den  Textbüchern  zur  La  Finta  Pazza  von  Strozzi,  Musik 
von  Sacrati  (1641  in  Venedig),  zu  Strozzis  Finta  Savia  (Musik 
von  Bertinoro  und  Ferrari  1643),  zu  Nolfis  Bellerofonte  (Älusik 
von  Sacrati,  1641):  in  allen  diesen  Opern  sangen  die  Römerinnen 
Anna  ßenzi  und  Anna  di  Valerio,  die  wiederholt  mit 
den  höchsten  Lobsprüchen  bedacht  werden ;  auch  die  Römerin 
Catarina  Parri  wird  neben  ihnen  mit  hohem  Lobe  genannt. 
Man  erinnere  sich  auch,  daß  Giulio  Caccini  ein  Römer  war, 
daß  die  gefeierte  Florentiner  Sängerin  Vittoria  Archilei 
aus  Rom  stammte,  ebenso  wie  die  jung  verstorbene  Caterinuccia, 
eigentlich  Caterina  Martinelli,  das  Entzücken  des  Hofes 
zu  Mantua,  die  1607  in  Gaghanos  Dafne  mitgewirkt  hatte,  die 
auch  für  Monteverdis  Arianna  ausersehen  war.  ^) 

Als  in  Parma  i.  J.  1628  die  großen  Festlichkeiten  statt- 
fanden, zu  denen  man  auch  Monteverdis  Mitwirkung  erbat,  -)  da 
wurden  wiederum  römische  Sänger  eingeladen.  Man  wollte  die 
besten  Gesangskünstler  haben,  die  es  überhaupt  gab,  also  konnte 
man  ohne  die  Römer  nicht  auskommen.  Im  Staatsarchiv  zu 
Parma  wird  ein  interessantes  Dokument  aufbewahrt,  ^)  Nota  di 
musici  di  Roma,  che  hanno  da  servire  in  Parma,  das  nicht  nur 
Namen  und  Stellung  der  Künstler  nennt ,  sondern  auch  über 
ihre  Leistungen  und  ihre  Bezahlung  Nachrichten  gibt.  Es  sei 
hier  in  Übersetzung  mitgeteilt : 

„Caz;.  Loreto  {Vittori)  in  Diensten  des  Kardinals  Ludovisi. 
Ist  vom  allerersten  Range  und  muß  mehr  durch  Geschenke 
belohnt  werden  als  durch  Geld. 

Oregorio  {Lazerini)  ^)  Sopranist  beim  Kardinal  Borghese. 
Gut  nicht  als  gleichwertig  mit  dem  Cavaliere  (Vittori),  aber  es 
wird  gut  sein,  auch  ihn  durch  Geschenke  zu  belohnen. 

Antonio  Grimano,  beim  Monsignore  Ciampoli.  Ist  dem 
Gregorio  gleich,  und  soll  wie  jener  behandelt  werden. 

{Francesco)  Bianchi,  Tenor  der  (päpstlichen)  Kapelle.  Er- 
hält 30  scudi  als  Reisevorschuß,  Es  ist  der  beste  Tenor  in 
Rom ;  man  kann  ihm  Geld  geben. 

Bartolomeo  {Nicolini),  Baß  der  (päpstlichen  Kapelle),  soll 
gleichfalls  30  scudi  erhalten.  "Wird  unter  die  besten  Bässe 
gerechnet;  ist  ebenso  zu  behandeln  wie  der  Tenor. 


1)  Über  die  Archilei,  die  Caterinuccia  und  andere  römische 
Sängerinnen  noch  vor  1600  bringt  Ademollo  a.  a.  O.  S.  214  ff.  in- 
teressante Einzelheiten:  „Le  piii  antiche  delle  Romanine". 

2)  Vgl.  E.  Vogel,  Claudio  Monteverdi.  Vierteliahrsschr.  f.  Mus. 
wissensch.  1887,  S.  374  ff. 

3)  Mitgeteilt  von  Vogel  a.  a.  0.  S.  437  f.  Daselbst  auch  Nach- 
weise über  einige  der  Sänger. 

41  Sänger  der  Titelrolle  in  Vitalis  Aretusa  1620. 
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Odöardo,  Bassist  in  der  Kirche  S.  Apollinare,  soll  20  scudi 
Reisevorschuß  erhalten.  Nach  den  Bassisten  der  päpstlichen 
Kapelle  gilt  er  für  einen  der  besten  Sänger.  Man  kann  ihm 
etwas  weniger  geben. 

Malagigi ,  ein  Knabe ,  Kastrat ,  soll  für  sich  und  seinen 
Lehrer  30  scudi  ßeisevorschuß  erhalten.  Hat  die  beste  Stimme 
in  Rom ;  man  kann  ihn  gleich  dem  Odoardo  behandeln ;  seinen 
Lehrer  (.Vincenzo)  Ugolini^)  soll  man  mit  besonderer  Höflichkeit 
aufnehmen. 

Pietro,  Sopranist  aus  S.  Peter  erhält  20  scudi  Vorschuß, 
für  seinen  Lehrer  10  scudi  den  Monat.  Soll  behandelt  werden, 
wie  Malagigi ;  auch  sei  darauf  geachtet,  daß  sein  Lehrer  die 
richtige  Bezahlung  erhält." 

Wir  erfahren  auch ,  daß  die  einzelnen  Sänger  für  ihre 
Leistimgen  je  100  — 150  Dukaten  erhielten;  Gregorio,  Grimani, 
Bartolomeo,  Bianchi  erhielten  jeder  eine  „Colana",  eine  Hals- 
kette im  Werte  von  250  Silberdukaten.  Ganz  interessant  sind 
die  wohl  für  die  Beamten  in  Parma  beigefügten  Verhaltungs- 
maßregeln.    So  heißt  es : 

„Jeder  gute  musico  (d.  h.  Sänger,  Kastrat)  in  B,om  ver- 
dient gegen  20 — 25  scudi  monatlich.  Es  ist  bekannt,  daß  oft 
Eifersucht  imter  den  Sängern  herrscht ,  indem  ein  jeder  die 
Hauptrolle  spielen  wül.  Wenn  aber  der  Cavaliere  Loreto, 
Gregorio  und  Grimano  befriedigt  sind,  so  wird  es  auch  leicht 
sein,  die  anderen  zufrieden  zu  stellen ;  man  muß  eine  Persön- 
lichkeit von  Takt  mit  ihnen  verhandeln  lassen,  um  sie  in  Ordnung 
zu  halten  .  .  .  Man  soll  auch  auf  gute  Behandlung  der  Sänger 
achten."  Auch  hier  wiederum  wird  dem  „Cavaliere"  Vittori 
Loreto  eine  besondere  Ausnahmestellung  eingeräumt. 

Es  war  also  ohne  Zweifel  Bom  gegen  1600 — 1640  die 
Heimat  des  kunstvollen  Gesanges.  Der  Geschichtsschreiber 
Angelini  Bontempi  kommt  in  seiner  Historia  miisica 
(Perugia  1695)  mehreremal  auf  den  Gegenstand  zu  sprechen. 
Seine  Ausführungen  (obschon  z.T.  an  mehreren  Stellen,  bei  Rolland 
und  Ademollo  schon  mitgeteilt),  sind  so  interessant,  daß  sie  hier 
nicht  fehlen  dürfen.  Mit  Bezug  auf  die  römischen  Schulen, 
insbesondere  die  des  Vergilio  Mazzocchi  sagt  er:  „In  den  rö- 
mischen Schulen  ist  der  Schüler  verpflichtet  täglich  eine  Stunde 
auf  das  Singen  schwieriger  und  unbequemer  Stellen  zu  ver- 
wenden, eine  zweite  Stunde  gehört  dem  Studium  der  Literatur, 


1)  Kapellmeister  an  S.  Luigi  de  Francesi  in  Rom.  Zu  seinen 
Schülern  gehört  auch  der  schon  erwähnte  Mario  Savioni.  Vgl.  Vor- 
rede zur  Aretusa. 

2)  In  seinem  Brief  v.  18.  Dez.  1627  (Vogel  S.  435  f.)  spricht 
Monte verdi  von  Grimano,  Gregorio,  Pietro,  Malagigi. 
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eine  dritte  den  Gesangsexerzitien  sowohl  vor  dem  Meister  wie 
vor  dem  Spiegel,-  um  sich  daran  zu  gewöhnen  keinerlei  linkische, 
häßliche  Bewegung  zu  machen,  es  sei  mit  dem  Leib,  der  Stirn, 
den  Augenbrauen ,  dem  Mund.  INIit  diesen  Studien  war  der 
Vormittag  ausgefüllt.  Am  Nachmittag  wurde  eine  halbe  Stunde 
auf  das  Studium  der  Theorie  verwendet ,  eine  andere  halbe 
Stunde  zur  Übung  im  Kontrapunkt  über  dem  cantus  firmus 
(das  soll  wohl  bedeuten  improvisierten,  sofort  gesungenen  Kontra- 
punkt). Eine  Stunde  lang  übte  man  die  praktische  Anwendung 
der  kontrapunktischen  Regeln  im  Niederschreiben  irgend  einer 
Komposition  ;  wiederum  eine  Stunde  trieb  man  literarische  Studien, 
den  Rest  des  Tages  spielte  man  Klavier  oder  man  komponierte 
einen  Psalm ,  eine  Motette ,  eine  canzonetta ,  oder  irgend  ein 
Gesangstück  je  nach  Geschmack.  Dies  war  der  Stundenplan  au 
den  Tagen ,  an  denen  man  nicht  ausging.  Andere  Studien 
wurden  außerhalb  des  Hauses  betrieben ;  man  ging  vor  die 
Porta  Pia  gegen  den  Monte  Mario  hin  und  sang  im  Freien,  um 
das  Echo  dort  zu  hören,  und  die  eigenen  Akzente  zu  beobachten  ; 
man  wirkte  bei  den  Aufführungen  mit ,  die  in  den  Kirchen 
Roms  stattfanden,  man  beobachtete  die  Gesangsart  der  berühmten 
Sänger,  die  damals  unter  dem  Pontifikat  TJrbans  VIH.  blühten ; 
man  strebte  ihnen  nach  und  gab  seinem  Meister  Rechenschaft 
über  das ,  was  man  an  ihnen  beobachtete ,  und  dieser  gab  die 
nötigen  Erläuterungen  dazu  ..."  Im  Anhang  zu  Ademollos 
Buch  möge  man  auch  Bontempis  Panegyrikus  auf  Baidassar e 
Ferri  aus  Perugia  nachlesen,  der  um  die  Glitte  des  Jahrhunderts 
seines  Gleichen  nicht  hatte.  Er  genoß  einen  europäischen  Ruf. 
Drei  polnischen  Königen,  zwei  deutschen  Kaisern  diente  er,  die 
kunstliebende  Königin  Christine  von  Schw^eden  berief  ihn  nach 
Stockholm ,  in  Venedig  ernannte  man  ihn  zum  cavaKere  di 
San  Marco. 

Während  nun  so  römische  Kunst  und  Künstler  in  Venedig 
und  Paris  Fuß  faßten  und  von  dort  aus  immer  weiter  wirkten, 
stockte  die  Oper  in  Rom  selbst  bis  nach  1650.  Die  Flucht  der 
Barberini  aus  Rom  bedeutete  auch  den  voi'läufigen  Schluß  des 
Barberini  Theaters.  Aus  den  vierziger  Jahren  sind  nur  dürftige 
Nachrichten  über  die  römische  Oper  bekannt.  Partituren  aus 
dieser  Zeit  sind  überhaupt  nicht  erhalten,  ausgenommen  Rossis 
Orfeo.  Mazarin,  damals  IMitgüed  der  französischen  Gesandt- 
schaft in  Rom,  zeigte  schon  1639  sein  großes  Interesse  für  die 
Oper ,  indem  er  im  Palast  der  Gesandtschaft  eine  Oper  auf- 
führen ließ  //  favorito  del  Principe,  Text  von  Ottaviano 
Castelli,  Komponist  unbekannt.  Die  nächsten  Jahre,  bis 
1644  brachten  viele  Aufi'egungen  und  kriegerische  Verwicklungen 
für  Rom,    unter  denen  die  Theaterlustbarkeiten   natürlich    auch 
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zu  leiden  katten.  Aus  dem  Jahre  1645  wird  eine  Proserpina 
rapita  erwähnt,  die  beim  Prinzen  Gallicano  aufgeführt  wurde, 
wahrscheinlich  dieselbe  Oper  Strozzis,  zu  der  Sacrati  die  Musik 
gesetzt  hat  (Venedig  1644).  Der  Engländer  John  Evelyn  be- 
richtet in  seinen  Memoiren  von  dieser  Oper ,  die  der  Prinz 
Gallicano  selbst  komponiert  haben  soll.  Ob  Evelyn  aber  sehr 
sachverständig  war,  erscheint  zweifelhaft,  wenn  man  liest ,  was 
er  sich  bisweilen  für  einen  Bären  aufbinden  ließ.  So  berichtet 
er  von  einer  Oper  des  berühmten  Bernini,  daß  Bernini  dafür 
nicht  nur  die  Szenerie  gemalt  habe ,  die  Statuen  gemacht ,  die 
Maschinen  erfunden,  sondern  auch  den  Text  gedichtet,  die  Musik 
komponiert  und  schließlich  das  Theater  erbaut  habe.  1648  ließ 
der  Kardinal  Michel  Mazarin,  der  Bruder  des  großen  Mazarin 
in  der  französischen  Gresandtschaft  eine  Oper  Gilinda  auf  einen 
Text  von  Francesco  Zitti  aufführen.  Weder  von  der  Musik 
noch  vom  Komponisten  weiß  man  etwas.  In  Ademollos  Buch  ^) 
findet  man  eine  ziemlich  eingehende  Inhaltsangabe  dieser  Oper 
sowohl  wie  eines  „Dramma  in  musica"  gedruckt  in  Born  1643, 
II  Giudizio  della  ragione  trä  la  heltä  e  l'aff'etto,  von  dem  weder 
Textdichter  noch  Komponist  genannt  sind ;  man  weiß  nicht  einmal 
ob  diese  Oper  wirklich  aufgeführt  worden  ist.  Sicher  beglaubigt 
ist ,  daß  die  gesprochene  Komödie  in  Bom  in  der  Zeit  von 
etwa  1630  — 1650  sehr  eifrig  gepflegt  wurde,  und  so  mag  es 
nahegelegen  haben,  auch  die  Musik  zu  den  Komödien  hinzuzu- 
ziehen. In  der  Tat  fällt  gerade  in  diese  Jahre  die  Entstehung 
der  buffo-Oper.  Im  vierten  Kapitel  bei  AdemoUo  (S.  35  ff.) 
möge  man  nachlesen ,  wie  beliebt  die  Komödie  in  den  besten 
Kreisen  Boms  war.  Salvator  Bosa  war  Jahre  lang  ein  be- 
rühmter Komödienspieler ;  in  der  Vigna  de'  Mignanelli  draußen 
vor  der  Porta  del  Popolo  drängte  man  sich,  um  die  improvi- 
sierten Komödien  zu  hören,  die  er  mit  seiner  Gesellschaft  dort 
aufführte.  Viele  seiner  Kanzonetten  mag  er  dort  als  Einlagen 
gesungen  haben.  Baldinucci,  der  schon  früher  einmal  über  das  alte 
mediceische  Theater  in  Florenz  zitiert  werden  konnte,  berichtet 
auch  über  Salvator  Eosas  Komödien,  ^)  wie  über  die  Komödien  die 
Bernini  zur  gleichen  Zeit  in  Trastevere  aufführte.  Zwischen 
beiden  gab  es  eine  literarische  Fehde.  Salvator  Bosa,  mit  seinem 
Theaternamen  Formica,  machte  spitze  Bemerkungen  über  Berninis 
Komödie ,  und  dessen  Komödianten  rächten  sich ,  indem  sie 
Formica  auf  der  Bühne  verhöhnten ,  allerdings  nicht  mit  dem 
gewünschten  Erfolge,  denn  viele  Zuschauer  gingen  während  der 


1)  a.  a.  0.  S.  56  flf.    Daselbst  S.  51  ff.    Die  Belege  für  die  obigen 
Mitteilungen. 

2)  s.  ßaldinuccis  Bericht  bei  Ademollo  a.  a,  0.  S.  38, 
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Vorstellung  entrüstet  fort.  Teodoro  Ameyden ,  der  spanische 
Greschäftsträger  für  Mailand  in  Rom  liat  Avvisi  geschrieben,  die 
oft  auch  Theaterangelegenheiten  berühren.  Er  selbst  war  für 
die  Komödie  tätig.  Am  24.  Januar  1643  schreibt  er,  daß  er 
auf  Bitten  seiner  jungen  Hausgenossen  eine  spanische  Komödie 
ins  Italienische  übersetzt  habe,  Los  melindres  de  Beiisa,  in  der  Über- 
setzung Dama  fruUosa  betitelt.  Zur  Aufführung  dieser  Komödie  im 
Hause  Ameydens  meldete  sich  der  Kardinal  Barberino  an.  Von  da 
an  erscheint  Ameyden  in  jedem  Karneval  mit  neuen  Komödien ; 
das  kleine  Teatro  Ameyden  wird  ein  Sammelpunkt  der  vornehmsten 
römischen  Gesellschaft,  man  traf  dort  „tutta  la  nobiltä  delle  dame 
e  cavalieri  di  Roma  con  infinito  numero  di  prelati",  manche  der 
Komödien  machten  die  Bunde  in  den  Palästen  der  Aristokratie. 
Im  Jahre  1648  erhielt  Ameyden  Konkurrenz  durch  eine  Donna 
Olimpia,  die,  mit  der  römischen  Aristokratie  verschwägert  und 
befreundet,  bei  den  Komödienaufführungen  in  ihrem  Hause  bald 
eine  glänzende  Zuhörerschaft  um  sich  versammelte.  Auch 
spanische  und  französische  Komödiantentruppen  geben  bisweilen 
in  Bom  öffentliche  Vorstellungen.  1644  z.  B.  schlug  eine  fran- 
zösische Truppe  auf  der  Piazza  Navona  eine  Bühne  auf,  ' —  merk- 
würdigerweise erhielten  italienische  Komödianten  erst  viel  später 
die  Erlaubnis  zu  öffentlichem  Auftreten.  ^)  In  allen  diesen 
Komödien  hat  unzweifelhaft  die  Musik  eine  gewisse  Bolle  ge- 
spielt, in  den  Intermedien  sowohl  wie  wohl  auch  in  gesungenen 
Einlagen.  Als  nach  der  Bückkehr  der  Barberini  1653  das 
Teatro  Barberini  wieder  eröffnet  wurde ,  sah  auch  die  Oper 
wieder  bessere  Zeiten ;  dem  Geschmacke  der  Zeit  folgend  wird 
jetzt  die  musikalische  Komödie ,  die  opera  buffa ,  begünstigt. 
Um  diese  Zeit  muß  auch  das  erste  öffentliche  Opernhaus  in 
Bom  errichtet  worden  sein ;  Salvator  Bosa  erwähnt  in  einem 
Brief  vom  Jahre  1652,  ^)  daß  man  bei  den  öffentlichen  Vor- 
stellungen für  die  Komödie  drei,  für  die  Oper  vier  giuli  Ein- 
trittsgeld bezahlen  müsse.  Gregorovius  ^)  erwähnt  allerdings 
erst  im  Jahre  1671  ein  öffentliches  Opernhaus  in  Bom.  '  Der 
Friedensschluß  zwischen  dem  Papst  Innocenz  X.  und  den 
Barberini  wurde  1652  feierlichst  besiegelt  durch  die  Heirat 
zwischen  D.  Maffeo  Barberini,  principe  di  Palestrina  und  Olimpia 
Giustiniani,  einer  Großnichte  des  Papstes.  Am  15.  Juni  1653 
vollzog  der  Papst  selbst  die  Trauung.  Die  Braut ,  ein  Kind 
von  12  Jahren,  war  eine  Enkelin  der  Donna  Olimpia  Maidalchini, 
die  wohl    jene  Donna  Olimpia    ist ,    von    deren  Komödien    oben 


1)  s.  Ademollo  S.  47. 

2)  s.  Ademollo  S.  66. 

3)  Gesch.  der  Stadt  ßom,  Bd.  8,  S.  440. 
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die  Rede  war,  die  Mutter  des  Kardinals  Pamphili ;  von  ihr  hatte 
die  Braut  eine  IVIitgift  von  siebzigtausend  scudi  erhalten,  die  zu- 
sammen mit  den  dreißigtausend  scudi,  die  der  Brautvater,  der 
Fürst  Giußtiniano  hinzugefügt  hatte,  zur  Auffrischung  des  alten 
Glanzes  der  Barberini  wohl  sehr  willkommen  waren.  Das  junge 
Paar  bezog  auch  zusammen  mit  Donna  Olimpia  den  Palast  auf 
der  Piazza  Navona.  Da  nun  die  Großmutter  bei  dieser  An- 
gelegenheit eine  so  gewichtige  Persönlichkeit  war,  mochte  man 
vielleicht  auch  ihr  zu  Gefallen  sich  an  ihre  Vorliebe  für  die 
Komödie  wieder  erinnern.  Zu  den  Hochzeitsfeierlichkeiten 
gehörte  auch  die  Aufführung  einer  musikalischen  Komödie, 
mit  der  das  Teatro  Barberini  nach  langjähriger  Pause  wieder 
eröffnet  wurde.  Für  die  Gelegenheit  hatte  der  Kardinal 
Rospigliosi  eine  Komödie  Dal  male  il  be7ie  gedichtet.  Er  war 
gerade  in  jenem  Jahr  von  einem  siebenjährigen  Aufenthalt  als 
päpstlicher  Nuntius  in  Spanien  nach  Rom  zurückgekehrt.  Das 
spanische  Theater,  damals  gerade  in  seiner  höchsten  Blüte  muß  den 
leidenschaftlichen  Liebhaber  des  Theaters  wohl  aufs  tiefste 
interessiert  haben.  Ein  Stück  des  Calderon  „Das  Schlimmste  ist 
nicht  immer  sicher"  ist  die  Hauptquelle  Rospigliosis.  ^)  Die  Vor- 
gänge sind  ganz  außergewöhnlich  verwickelt.  Um  drei  Paare  dreht 
sich  die  Fabel :  Don  Diego,  ein  spanischer  Edelmann  vmd  Donna 
Elvira ;  Don  Fernando  und  Diegos  Schwester  Leonora ;  Marina, 
die  Zofe  der  Leonora  und  Tabacco  der  Diener  des  Fernando. 
"Wie  diese  drei  Paare  sich  durch  die  abenteuerlichsten  Ver- 
wicklungen hindurch  schließlich  finden,  macht  den  Inhalt  der 
Komödie  aus.  Die  Musik  stammt  von  Antonio  Maria 
Abbatini,  der  den  ersten  und  dritten  Akt  schrieb,  und  von 
Marco  Marazzoli,  der  mit  dem  zweiten  Akt  das  Beste  gab, 
was  wir  von  ihm  überhaupt  kennen.  Beide  Meister  leisten 
Vorzügliches  im  Rezitativ,  das  jetzt  schon  erheblich  differenziert 
ist.  Nichts  mehr  von  der  eintönigen ,  feierlich  pathetischen 
Deklamationsweise  der  ersten  Jahrzehnte.  Für  den  raschen, 
leicht  dahinfließenden  Dialog ,  für  die  komischen  Szenen ,  die 
erregten  Momente  sind  unterschiedliche  Töne  getroffen,  die  ein- 
zelnen Personen  sind  sogar  im  Secco  Rezitativ  merklich  aus- 
einandergehalten ,  die  Sprachbehandlung  ist  tadellos.  Bei  den 
von  Goldschmidt  neu  veröffentlichten  Bruchstücken  kann  man 
sich  leicht  davon  überzeugen.  Wie  gelungen  etwa  die  zweite 
Szene  des  ersten  Aktes,  wo  mit  den  denkbar  einfachsten  IVIitteln 
die  Situation  durchaus  zu  ihrem  Rechte  kommt,     Fernando  hat 


1)  Vgl.  Rolland  a.  a.  0.  S.  140  u.  163 f.;  Goldschmidt  a.  a.  0.  97 ff. 
bringt  eingehende  Inhaltsangabe  und  Besprechung  der  Musik,  S.  325 — 348 
zehn  der  bedeutendsten  Stücke  aus  der  Oper. 
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auf  der  Straße  einen  Gegner  erstochen.  Von  seinem  Diener 
Tabacco  gefolgt,  flüchtet  er  in  das  nächste  Haus,  in  das  Zimmer 
Leonorens.  Sie  hört  den  Lärm  beim  Eindringen  der  Männer. 
Vortrefflich  hebt  sich  ihre  Frage  „Che  strepito,  Marina,  lä  s'e 
udito"  ab  von  dem  raschen  Gespräch  der  Männer;  nur  durch 
den  plötzlichen  Eintritt  des  helleren  C  dur  nach  e  moll  durch 
die  höhere  Lage  ihrer  Phrase  wird  die  Wirkung  erreicht. 
Ebenso  gelungen  ist  die  Anrede  des  Edelmanns  Fernando  an  die 
ihm  unbekannte  Dame,  seine  Entschuldigungen :  da  kommt  ein 
Ton  der  Courtoisie  hinein ,  etwas  ehrerbietig  Gemessenes ,  Ele- 
gantes ,  das  in  der  Linie  des  Sprachgesangs  deutlich  sich 
ausdrückt ,  nur  durch  ein  paar  melodisch  stilisierende  An- 
deutungen erreicht ,  wie  die  Einfügung  eines  es  in  die  G  dur 
Stelle,  oder  eine  kleine  Sequenz,  die  Nachdruck  und  Eindring- 
lichkeit in  die  Hede  bringt.  Merkwürdig  ist  das  Ende  dieser 
Szene,  ein  mehrstimmiges  Rezitativ  „a  tutti",  an  dem  alle  An- 
wesenden beteiligt  sind,  Leonora,  Fernando,  Marina  und  Tabacco, 
ein  Durcheinanderschwirren  der  Stimmen,  das  bei  gutem  Vortrag 
seinen  Eindruck  nicht  verfehlen  mag.  Leonora  entläßt  den 
flüchtenden  Edelmann ,  weist  ihre  Zofe  an ,  ihm  eine  sichere 
Unterkunft  zu  gewähren ;  während  Leonore  in  der  Gefahr  zum 
schleunigen  Abschied  drängt,  dankt  Fernando  in  höflichen  Worten, 
Tabacco  fährt  ärgerlich  dazwischen:  „Lascia  nella  mal'ora  i  com- 
plimenti",  die  Zofe  mahnt  zum  Aufbruch.  Solche  Ensemble- 
rezitative  kommen  in  der  italienischen  Oper  des  17.  Jahrhunderts 
bisweilen  vor.  ^)  Noch  Reinhard  Keiser  verwendet  sie  mit 
Geschick,  im  Adonis  v.  J.  1697  z.  B.  Ein  kleines  Meisterstück 
der  Erzählung  ist  ein  Rezitativ  in  der  fünften  Szene  des  zweiten 
Aktes.  ^)  Marina  ist  von  ihrer  Herrin  ausgesandt  worden,  um 
zu  erkunden  wer  jener  Edelmann  gewesen  sei,  der  bei  ihr  ein- 
gedrungen war.  Marina  berichtet  nun  was  sie  ausgekundschaftet 
hat,  Wohnung,  Namen,  Eigenschaften  des  Kavaliers.  Gar  er- 
götzlich heißt  es  von  Don  Fernando : 
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1)  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  104  führt  auch  ein  Beispiel  aus  Rossis 
Palazzo  incantato  an,  Akt  11,  Szene  6. 

2)  Mitgeteilt  bei  Goldschmidt  S.  333  ff. 
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Wie  wirksam  ist  hier  das  Übergehen  aus  dem  Sprachton  nach 
der  Seite  des  Ariosen  hin,  da  wo  der  wesentliche  Inhalt  des  Er- 
zählten nun  kurz  zusammengefaßt  wird ,  wie  in  den  beiden 
letzten  Takten  oben ,  noch  feiner  beim  Abschluß  der  ganzen 
Szene,  wo  als  Hauptergebnis  der  Nachforschung  von  Don  Fernando 
nun  gesagt  wird  „e  una  cappa  d'oro"  :  da  hebt  sich  die  Stimme 
aus  der  bis  dahin  festgehaltenen  Mittellage  und  ruft  mit  Nach- 
druck die  Worte  in  arioser  Weise  breiter  werdend,  auf  dem 
Gesangston  anschwellend.  So  kommt  Gliederung,  Abwechslung, 
Eindringlichkeit  in  das  Rezitativ  hinein. 

Zum  Allerbesten  in  der  Opernliteratur  des  17.  Jahrhunderts 
gehört  die  achte  Szene  des  dritten  Aktes.  Tabacco  vor  der 
Tür  von  Don  Diegos  Haus,  will  Leonora  und  Marina  beobachten, 
ohne  Verdacht  zu  erregen.  So  stellt  er  sich  äußerst  harmlos, 
summt  ein  Liedchen  vor  sich  hin.  Diese  arietta :  II  pm  hello 
deW  etä  tragli  spassi  io  spende)-  voi  ist  ein  äußerst  liebenswürdiges, 
humorvolles  Stücklein  von  der  Gattung  wie  die  Pagengesänge 
in  Landis  S.  Alessio  und  in  Monteverdis  Incoronazione  di  Poppea, 
ein  vollendetes  Muster  der  schelmischen  BufEoarie.  Ebenso  vor- 
züglich ist  der  darauf  folgende  Dialog  zwischen  Tabacco  und 
den  Frauen ,  ausgezeichnet  durch  ein  dreimal  mitten  in  den 
Dialog  hineingeworfenes  arioso,  einen  richtigen  Gassenhauer  den 
Tabacco  singt,  um  jeden  Verdacht  von  sich  abzulenken.  Diese 
Art  des  Rezitativs  hat  sich  das  ganze  Jahrhundert  hindurch 
erhalten ,    sie    kommt    noch    bei    Reinhard    Keiser    nicht    selten 
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vor.  ^)  Unter  den  Sologesängen  ragt  besonders  hervor  ein  Solo 
der  Elvira  in  der  zehnten  Szene  des  dritten  Aktes :  Che  färb  ? 
or  ch'hnmensa  feritä,  ein  Stück  im  ausgeprägten  bei  canto  Stil 
(unterschieden  vom  rezitativischen ,  wie  auch  vom  canzonetten 
Stil),  ein  breiter,  edler  Trauergesang.  Auch  dieser  Stil  wirkt 
noch  ins  18.  Jahrhundert  nach.  Keiser  hat  ganz  ähnliches 
z.  B.  in  den  Trauergesängen  seines  Nebucadnezar.  Sehr  be- 
achtenswert sind  auch  die  Schlußstücke  des  ersten  und  dritten 
Aktes ,  die  beweisen ,  daß  Abbatini  schon  das  richtige  finale 
kennt,  das  man  für  gewöhnlich  erst  ins  18.  Jahrhundert  setzt, 
wenigstens  in  dem  Sinne ,  daß  am  Ende  des  Aktes  alle  be- 
teiligten Pei'sonen  in  einem  Ensemble  sich  vereinigen.  Dies 
geschieht  freilich  vorerst  im  Stile  des  konzertierenden  Madrigals, 
noch  nicht  in  jener  die  Einzelperson  auch  im  Ensemble  charak- 
terisierende Art,  wie  die  Blüte  der  Kunst  bei  Mozart  etwa  es 
vermag.  Insbesondere  das  sechsstimmige  Finale  des  letzten 
Aktes  ist  ein  recht  ansehnliches,  lebhaft  bewegtes  Stück.  Die 
Partitur  der  Oper  (handschriftlich  in  der  Barberini  Bibliothek, 
eine  Abschrift  in  der  Cecilia  Bibl.  in  Born)  trägt  den  Vermerk : 
Quest'  opera  musicale  .  .  .  f u  piü  volte  ripetita  alla  presenza 
della  Begina  di  Svezia  anni  1654 — 1658.  Die  Königin  Christine 
von  Schweden,  die  damals  zur  katholischen  Kirche  übergetreten  war, 
hat  mit  der  römischen  Kunst  jener  Zeit  mancherlei  Beziehungen, 
Schon  während  ihrer  Beise  nach  Born  hatte  man  ihr  zu  Ehren 
Festspiele  veranstaltet,  so  z.  B.  in  Innsbruck  am  4.  November  1655 
eine  Aufführung  von  Cestis  V Argia.  Papst  Alexander  VII. 
hatte  sie  in  Bom  glänzend  empfangen.  Eine  ausführliche  Be- 
schreibung dieser  römischen  Feste  vom  Grafen  Galeazzo  Gualdo 
Priorato  verfaßt:  Historia  della  sacra  Real  maestä  di  Cristina 
Älessandra,  regina  di  Svezia  ist  1656  erschienen  in  der  aposto- 
lischen Druckerei.  Marco  Marazzoli  widmete  der  schwedischen 
Königin  sein  allegorisches  Musikdrama  La  vita  humana  overo  il 
Trionfo  della  Pietä.  Am  31.  Januar  1656  fand  im  Barberini- 
Theater  die  erste  Aufführung  vor  der  Königin  statt,  1658  er- 
schien die  Partitur  bei  Mascardi  im  Druck  (Exemplare  in  Born, 
Bibl.  S.  Cecilia  und  Barberini,  Berlin,  königl.  Hochschule  für 
Musik).  Diesmal  trägt  der  Textdichter,  der  Kardinal  Bospigliosi 
mit  Leichtigkeit  den  Sieg  davon  über  den  Musiker  Marazzoli. 
Es  gibt  in  dem  Stück  ganze  Szenen ,  die  durch  dramatische 
Anschaulichkeit ,  durch  Größe  der  Empfindung ,  durch  starkes 
Temperament  lebhaft  interessieren :  ^)    Marazzolis  endlose    matte 


1)  Chrysander    hat    dafür   die   Bezeichnung    „Rezitativ   mit    ver- 
schränkten ariosen  Zeilen". 

2)  Rolland  a.  a.  ü.  S.  141  ff.  gibt  interessante  Proben  des  Textes. 
Priorato  nennt  übrigens  als  Textdichter  den  Neffen  Rospigliosis,  Jacopo. 
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Rezitative  lähmen  jedoch  den  Schwung  der  Diktion  vollständig. 
Besseres  leistet  der  Musiker  in  manchen  der  geschlossenen  Stücke, 
die  zumeist  nach  Art  der  Kanzonetten  in  Tanzrythmen  gefaßt 
sind;  besonders  die  passacaglia  wird  bevorzugt,  fast  schon  bis 
zum  Überdruß.  Am  ehesten  ist  Marazzolis  Musik  da  annehmbar, 
wo  ein  „hübsches"  Stückchen  am  Platze  war.  Bald  zu  Anfang 
findet  sich  ein  solches,  in  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aktes, 
ein  Duett  zwischen  Vita  und  Intendimento. 

Seine  Beschreibung  dieses  Stückes  beginnt  Priorato  mit 
folgenden  Worten :  ^)  „Ein  Vorhang  wurde  niedergelassen,  und 
dann  erschien  auf  der  verdunkelten  Bühne  die  Nacht.  Die 
Morgenröte  fing  an  zu  dämmern,  nach  und  nach  stieg  die  Sonne 
empor,  die  mit  wunderbarer  Wirkung  das  ganze  Theater  er- 
leuchtete. Aurora  streute  von  ihrem  silbernen  Wagen  duftende 
Blumen  in  Pülle ;  die  Hirten  erwachten  und  gingen  an  ihr 
Tagewerk.  Damit  war  der  Prolog  in  sehr  anmutiger  Weise 
beendet.  Nun  sah  man  in  trefflicher  Perspektive  eine  Stadt 
mit  zwei  Burgen,  einander  gegenüberstehend.  Es  waren  die 
Burgen  des  Intendimento  (der  Einsicht)  und  des  Piacere  (des 
Vergnügens).  Beide  hielten  eine  wortreiche  Unterredung  mit- 
einander, mit  dem  Bestreben,  ihre  Behauptungen  gegenseitig  zu 
entkräften.  Da  kam  La  Vita  humana  (das  menschliche  Leben) 
einhergeschritten  zwischen  Linocenza  (Unschuld)  und  Colpa 
(Sünde) ;  eine  jede  von  beiden  Gefährtinnen  suchte  die  Sinne 
der  Vita  zu  gewinnen.  Das  Vergnügen  schmeichelte  sich  ein, 
welches  das  beste  Mittel  ist ,  den  Willen  zu  lenken ,  und  mit 
ihm  die  Aufreizung  zur  Wollust,  was  ein  Übermaß  der  Begierde 
ist  ohne  Vernunft,  oder  zum  Müßiggang,  dem  Vater  aller  Laster, 
oder  zur  Völlerei,  der  Mutter  der  Verschwendung,  oder  zum 
Geiz,  der  Treue  und  Güte  vernichtet,  oder  zum  Hochmut,  der 
alle  Tugenden  zerstört  und  erniedrigt,  oder  zum  Jähzorn,  der 
zur  Tollheit  führt,  oder  zum  Neid,  der  die  Frevmdschaften  sprengt 
und  allen  Ruhm  beschmutzt. "  Intendimento  seinerseits  stellt 
die  Vorzüge  eines  sittenreinen  Lebenswandels  dar.  Das  arme 
Leben  steht  wie  Herkiiles  am  Scheidewege  zwischen  den  beiden 
beredten  Gefährten ,  die  im  Verlauf  des  Stückes  zu  immer 
feineren,  listigeren  Mitteln  greifen  um  das  Leben  zu  umgarnen. 
Schließlich  siegt  die  Tugend.  Aus  Prioratos  Beschreibung  sei 
nur  noch  das  angeführt,  was  sich  auf  die  Bühnenbilder  bezieht : 
„.  .  .  ein  zweites  Mal  veränderte  sich  die  Szene,  und  ein  Bild- 
von    wunderbarer    Lieblichkeit    bot   sich    den   Blicken    dar ,    ein 


Ein  anderer  zeitgenössischer  Bericht  jedoch  (s.  AdemoUo  S.  73)  nennt 
wohl  richtiger  Giulio  Rospighosi. 

1)  s.  Adeniüllo  a.  a.  O.  S.  70  ff. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  34 


530  Der  monodische  Stil  in  Rom. 

köstlicher,  trefflich  angelegter  Garten,  mit  Statuen  geschmückt, 
dessen  Anlagen  mit  den  Fontainen  und  einer  wunderbaren 
Kaskade  einen  Anblick  gewährten,  wie  man  ihn  schöner  kaum 
sich  vorstellen  konnte.  In  der  dritten  Szene  schließlich  sah  man 
eine  liebliche  Wiese  voll  von  Bäumen,  Früchten,  Blumen,  und 
in  der  Ferne  erschien  der  Vatikanische  Palast,  die  Fassade  und 
Kuppel  von  S.  Peter,  die  Straße  Borgo  Nuovo  und  die  Engels- 
burg." Zwischen  den  einzelnen  Akten  wurden  Intermezzi  ge- 
spielt, die  balletti  enthielten,  wie  auch  „concerti  di  musica,  e 
d'istrumenti",  also  wohl  richtige  Zwischenaktsmusik.  Den  Schluß 
bildete  eine  Giaccona,  von  zwei  vorzüglichen  Tänzern  getanzt 
und  ein  glänzendes  Feuerwerk  „accompagnato  dalla  sparo  di 
gran  quantitä  di  mortaletti",  untermischt  mit  dem  Knallen  vieler 
Mörser.  ^)  Dieses  Stück  machte  auf  die  Königin  so  viel  Ein- 
druck, daß  sie  es  dreimal  zu  sehen  begehrte.  In  jenem  Karneval 
1656  standen  überhaupt  die  ihr  zu  Ehren  veranstalteten  Festlich- 
keiten so  im  Vordergrund,  daß  man  mit  AdemoUo  von  einem 
„carnevale  della  B,egina"  mit  Becht  sprechen  kann.  Im  Palazzo 
Pamphili  am  Corso  wurde  zu  Ehren  der  Königin  eine  Oper  von 
Tenaglia  auf  einen  Text  von  Giovanni  Lotti  aufgeführt ; 
den  Titel  nennt  Priorato  leider  nicht.  Im  Collegio  Germanico 
hörte  sie  eine  Oper  11  sacrißcio  cVlsacco,  als  Intermedium  dazu 
die  Geschichte  der  Giuditta,  Musik  von  Garissimi  auf  Texte 
eines  ungenannten  Jesuitenpaters.  Im  Barberini-Theater  wurden 
ihr  schließlich  noch  zwei  Opern  dargeboten,  beide  auf  spanische 
Stoffe  zurückgehend,  die  schon  besprochene  Dal  male  il  bene  und 
eine  andere  Le  anni  e  gli  amori,  deren  Komponist  nicht  genannt 
ist.  Rospigliosi  beschloß  mit  diesen  Texten  seine  Tätigkeit  für 
das  Barberini-Theater,  das  mit  dem  Karneval  1656  überhaupt 
aufhört  das  römische  Musikleben  zu  beherrschen.  Mit  dieser  Bühne 
war  20  Jahre  lang  die  Geschichte  der  römischen  Oper  eng  ver- 
knüpft. Ungefähr  gleichzeitig  mit  ihrem  Ende  verliert  die  römische 
Oper  mehr  und  mehr  ihre  Eigenart,  seitdem  in  den  vierziger 
Jahren  die  venezianische  Oper  immer  mehr  die  Herrschaft  an 
sich  riß.  Es  findet  also  die  Darstellung  dieser  Epoche  der 
römischen  Oper  mit  dem  Ende  des  Barberini  -  Theaters  ihren 
passenden  Abschluß  hier.] 


1)  Priorato  nennt  auch  die  Sänger.  Sie  sind  Bonaventura  Argenti, 
Domenico  Rodamonti,  Domenico  del  Pane,  Lodovico  Lenzi,  Francesco 
de  Rossi,  Giovanni  Sorilli. 
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Claudio  Monteverdi. 

Die  Florentiner  hatten  Raum  für  Neues  geschaffen.  Wäre 
€S  auf  G.  B.  Doni  und  seinesgleichen  angekommen,  so  würden 
diese  Anfänge  sofort  wieder  im  Keime  erstickt  worden  sein. 
Caccini  und  Peri  waren  allerdings  feine  Talente  gewesen  — 
geistvoll,  wissenschaftHch  gebildet,  musikalisch  wohlgeschult.  — 
Marco  da  Gagliano,  ihr  nächster  Nachfolger,  mag  mit  ihnen  den 
Dritten  im  Bunde  vorstellen ;  es  bedurfte  aber,  um  dem  neuen 
Stil  Dauer  zu  sichern  —  denn  der  bloße  Beiz  der  Neuheit 
würde  sich  ohne  wirklichen  Fortschritt  bald  vernutzt  haben  — 
und  um  seine  Ausbildung  -mächtiger  zu  fördern,  noch  eines 
Mehreren  —  eines  genialen  Künstlers,  welcher  jenes  von  seinen 
Vorgängern  geschaffene  Vakuxim  mit  positivem  Inhalt  fülle,  dem 
zugleich  Kühnheit  genug  innewohnte,  um  Dinge  auf  dem  musi- 
kalischen Grebiete,  welche  durch  langjährige  Lehre  und  Übung 
fast  unantastbar  geworden  waren,  welche  sich  aber  als  mit  der 
neuen  Ordnung  unvereinbar  erwiesen ,  einfach  über  Bord  zu 
werfen  und  dafür  neue  Kombinationen  zu  neuen  und  eigenen 
Kunstzwecken  hinzustellen.  Dieser  Künstler  kam  in  Claudio 
Monteverdi.  ^) 

[Die  Hauptquellen  für  Monteverdis  Biographie  sind  die 
Vorreden  der  gedruckten  Werke  und  die  zahlreichen  Briefe  (113) 
Monteverdis,  die  im  Archivio  Gonzaga  zu  Mantua,  auch  in  den 
Staatsarchiven  zu  Venedig,  Parma  und  im  „Istituto  musicale"  zu 
Florenz  aufbewahrt  werden.  Es  folge  eine  Darstellung  der 
wichtigsten  Ereignisse  im  Leben  des  Meisters  auf  Grund  des 
neuerdings  erschlossenen  Materials. 

Claudio  Monteverdi  —  so  unterzeichnet  er  sich  in 
allen  Briefen,  nicht  Monteverde  wie  früher  oft  angegeben  —  wurde 


1)  Über  die  Bearbeitung  dieses  Kapitels  vgl.  die  Vorrede.  Be- 
sonders E.  Vogels  Forschungen  (Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wissensch.  1887^ 
nötigten  zu  einer  völligen  Umarbeitung  des  Ambrosschen  Textes.    (L.) 
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im  Mai  1567  in  Cremona  geboren.  Am  15.  Mai  wurde  er  in 
der  Kirche  SS.  Nazaro  e  Celso  getauft.  Die  Kirchenbücher  in 
Cremona  nennen  nicht  nur  den  Tag  der  Taufe,  sondern  auch 
die  Namen  der  Paten.  Demnach  ist  die  früher  immer  gemachte 
Angabe  des  Geburtsjahres,  1568  unrichtig,  ebenso  wie  die  Angabe, 
Monteverdi  stamme  aus  einer  armen,  niedrigen  Familie.  Seine 
Patin  war  die  Edelfrau  Laura  deUa  Fina ,  sein  Vater  war 
vielleicht  Arzt,  die  erhaltenen  Briefe  des  Vaters  haben  durchaus 
den  Ton  eines  gebildeten  Mannes,  schließlich  kommt  in  Betracht, 
daß  Claudio  und  seine  drei  Brüder  eine  vortreffliche  Erziehung 
genossen  haben,  und  in  Künsten  und  Wissenschaften  gründlich 
ausgebildet  wurden.  ^)  Monteverdis  musikalische  Begabung  muß 
schon  sehr  früh  hervorgetreten  sein ;  sein  Lehrer,  der  vortreff- 
liche Ingegnieri,^)  stellte  ihn  schon  1583,  als  der  junge 
Künstler  16  Jahre  alt  war,  mit  dem  ersten  Buche  seiner  vier- 
stimmigen Madrigali  npirituali  (in  Brescia  bei  Vincenzo  Sabbio 
erschienen)  vor  die  Öffentlichkeit.  Ein  vollständiges  Exemplar 
dieses  Monteverdischen  Erstlingswerkes  ist  leider  nicht  bekannt ; 
das  Liceo  musicale  in  Bologna  besitzt  die  einzige  erhaltene 
Baßstimme.  Eine  Beschreibung  davon  in  Quadrios  „Della  storia 
e  della  ragione  d'ogni  poesia"  **)  bietet  nur  kärglichen  Ersatz. 
In  diesem,  wie  auch  in  den  folgenden  Werken  bis  1589 
nennt  sich  Monteverdi  Schüler  von  Ingegnieri.  Diese  Werke  sind  : 
Canzonette  a  tre  voce  (Venedig  1584  bei  Vincentiund  Amadino  ; 
einziges  vollständiges  Exemplar  in  München),  das  erste  Buch 
der  fünfstimmigen  Madrigale  (Venedig  1587  bei  Gardano), 
dem  Grafen  Marco  Veritä  gewidmet,  einem  Gönner  Monteverdis, 
dessen  Name  auf  mehreren  der  Dedikationen  des  Meisters  sich 
findet,  und  das  zweite  Buch  der  fünfstimmigen  Madri- 
gale V.  J.  1590  (Venedig,  Gardano).  Diese  beiden  Jugend- 
werke haben  solchen  Eindruck  gemacht,  daß  von  beiden  in  den 
Jahren  1607  und  1622  Neuauflagen  erschienen.  Noch  mehr 
freilich  schlug  das  3.  Madrigalbuch  v.  J.  1592  ein.  Es 
erlebte  bis  zum  Jahre  1622  nicht  weniger  als  acht  Auflagen. 
Das  zweite  Buch  ist  einem  Mailänder  Kunstfreund  Jacomi 
B,icardi  gewidmet,  bei  dem  der  junge  Meister  kurz  zuvor  in 
Mailand  gastliche  Aufnahme  gefunden  hatte.  Die  Vorrede  be- 
zieht sich  auf  Monteverdis  Spiel  auf  der  Viola ,  auch  in  der 
Widmung  des  dritten  Madrigalbuchs  an  den  Herzog 
Vincenz  von  Mantua  wird  erwähnt ,  daß  Monteverdi  es  seiner 
Fertigkeit  auf  der  Viola  zu  danken  habe,    daß  er    an    den  Hof 


1)  Die  Belege  für  diese  und  die  folgenden  Angaben  s.  bei  Vogel, 
Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wissensch.  1887,  S.  316  ff. 

2)  Vgl,  über  Ingegnieri  oben  S.  118  f. 

3)  Bologna  1739—1744,  Bd.  II,  Teil  II,  S.  324.  , 
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von  Mantua  gezogen  wurde.  Diese  Stellung  trat  er  aller  "WaLir- 
scheinlichkeit  nach   1590  an. 

Es  gab  wenige  Städte,  die  großen  Zentren  Rom  und  Venedig 
ausgenommen,  in  denen  ein  junger  Musiker  damals  melir  An- 
regung, eine  gesättigtere  Kunstatmosphäre  hätte  finden  können, 
als  in  Mantua.  Die  Mantuaner  Gonzagas  waren  eines  der  kunst- 
liebendsten  und  kunstverständigsten  Fürstengeschlechter.  Herzog 
Wilhelm  (1550  — 1587)  unterhielt  ständige  Beziehungen  zu  den 
größten  Meistern  der  Zeit :  Costanzo  Porta,  Palestrina,  Marenzio, 
Gr.  M.  Xanino,  L.  Agostini,  F.  Soriano,  Or.  Vecchi  seien  ge- 
nannt. In  seiner  Kapelle  waren  Meister  wie  Giaches  de  Wert, 
Gastoldi  andauernd  tätig,  Soriano,  Striggio,  Franc.  Eovigo  für 
kürzere  Zeit.  Der  Madrigalist  Benedetto  Pallavicino ,  der  be- 
gabte jüdische  Meister  Salomone  Rossi  Ebreo  waren  Kollegen 
Monte verdis,  als  er  sein  Amt  beim  Herzog  Vincenz  antrat, 
Viadana  war  bis   1609  Kapellmeister  am  Dom. 

Vincenzo  Gonzaga  vollends  war  eine  der  glänzendsten  Er- 
scheinungen jener  an  kraftvollen,  eigenartigen  Persönlichkeiten  so 
reichen  ßenaissancezeit.  ^)  Ein  grandseigneur  im  größten  Stil : 
bis  zur  Verschwendung  freigebig,  aber  auch  rücksichtslos  in  seinem 
unersättlichen  Drange  nach  Vergnügungen,  nach  Entfaltung  eines 
kostbaren  Prunks,  ein  Mann ,  der  sich  ungeheuer  vielseitig  und 
immer  mit  leidenschaftlicher  Anteilnahme  betätigte,  sei  es,  daß 
es  sich  um  Kriegszüge,  um  Spiel,  um  Frauen,  um  Kunst  und 
wissenschaftliche  Dinge  oder  um  edle  Pferde  und  Hunde  handelte. 
Dreimal  ist  er  gegen  die  Türken  gezogen.  Er  machte  große 
Reisen  nach  Holland,  Flandern,  nach  München  und  Augsburg, 
nach  Frankreich.  Mit  einem  Gefolge  von  2000  Reitern  begrüßt 
er  den  Papst  Clemens  VIII.  in  Ferrara.  1586  bringt  er  Tasso 
aus  seiner  Gefangenschaft  in  Ferrara  nach  Mantua.  Seine 
Komödianten  (Arlequin ,  Frittelin ,  Pedrolin ,  Leandre ,  Lelio, 
Matamoros)  waren  so  berühmt,  daß  sie  sich  1608  und  1613  im 
Louvre  und  in  Fontainebleau  sehen  lassen  durften.  Er  war  ein 
leidenschaftlicher  Sammler  guter  Gemälde.  Rubens  und  Pourbus 
weilten  bei  ihm  in  Mantua,  der  junge  Rubens  als  eine  Ai't  von 
Page,  Junker  ständig  in  seinem  Gefolge.  Raphaels  Madonna  mit 
der  Perle  erkauft  er  mit  großen  Opfern ;  Guarini  und  Chiabrera 
widmen  ihm  ihre  Dichtungen ,  er  interessiert  sich  stark  für 
Galileis  Forschungen.  Aber  auch  für  Alcheraie  und  Astrologie 
hat  er  viel  übrig,  läßt  sich  aus  Spanien  wundertätige  Madonnen- 
bilder senden,  daneben  freilich  auch  Porträts  der  „darames  en 
beaute".     Was  die  Musik    seiner    Kunst-    und    PrachtUebe    ver- 


1)  Vgl.  Baschets  Artikel  über  Vincenzo  in  der  Gazette  des  beaux 
arts,  1.  Mai  1866. 
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dankt,  wird  im  folgenden  klar  werden.  ^)  Diesem  Fürsten  diente 
Monteverdi  22  Jahre  lang.  Auch  später  hlieb  er  dem  Hause 
stets  treu  anhänglich.]  Als  er  schon  die  Grroßwürde  eines 
Kapellmeisters  von  S.  Marco  in  Venedig  bekleidete,  widmete  er 
das  siebente  Buch  seiner  Madrigale  (1619)  der  Herzogin  Gaterina 
Medici-Gonzaga  von  Mantua  —  „questi  miei  componimenti  quali 
si  sieno,  faranno  pubblico  ed  autentico  testimonio  del  mio  divoto 
affetto  verso  la  Serenissima  casa  Gronzaga ,  da  me  servita  con 
ogni  fedeltä  per  decine  d'anni",  und  als  Eleonora  Gonzaga 
Gemahlin  Kaiser  Leopold  I.  geworden  und  längst  im  fernen 
Wien  weilte,  widmete  er  ihr  seine  „Selva  morale  et  spirituale", 
in  deren  aus  Venedig  1.  Mai  1641  datierter  Vorrede  er  sagt: 
„havendo  io  cominciato  a  consecrare  alle  glorie  della  Serenissima 
casa  Gonzaga  la  mia  riverente  servitü,  a  l'hora  quando  com- 
piacquesi  il  Serenissimo  Sig.  Duca  Vincenzo,  genitor  della  Sacra 
Maesta  vostra  (felice  ricord.)  di  ricevere  gli  effetti  della  mia 
osservanza,  quali  nella  mia  verde  etä  cercai  con  ogni  diligenza 
et  col  mio  talento  della  musica  per  lo  spatio  de  anni  ventidue 
continui  di  mostrarli  affettuosi,  non  ha  mai  potuto  l'interpositione 
della  terra  et  del  tempo  ecclisare  pure  un  minimo  raggio  del 
mio  ossequio"  usw.  Monteverdi  hatte  am  Hofe  zu  Mantua  alle 
Hände  voll  zu  tun.  Sein  Bruder  Giulio  Cesare  Monteverdi 
schildert  den  Vielgeschäftigen  und  Vielbeschäftigten :  „mio  fra- 
tello  non  solo  per  il  carico  de  la  musica  tanto  da  Chiesa  quanto 
da  Camera,  che  tiene,  ma  per  altri  servizj  non  ordinarj,  essendo 
che  servendo  il  gran  principe  la  maggior  parte  del  tempo  si 
trova  occupato,  hora  in  tornei,  hora  in  balletti,  hora  in  com- 
medie  et  in  varj  concerti  et  finalmente  nello  concertar  le  due 
viole."  ^)  [Als  Sänger  und  ganz  besonders  als  Violaspieler  wird 
der  junge  Künstler  in  den  ersten  Jahren  beschäftigt.  Sein  Herr 
ist  von  der  Kunst  seines  trefflichen  Violaspielers  so  eingenommen, 
daß  er  ihn  auch  im  Felde  immer  um  sich  haben  will.  1595 
nimmt  er  ihn  nach  Ungarn  mit,  als  er  mit  dem  Kaiser  Rudolf 
gegen  die  Türken  kämpfte.  1599  ist  Monteverdi  mit  dem 
Herzog  wieder  auf  Reisen.]  Aus  einer  Mitteilung  seines  Bruders 
erfahren  wir,    daß  er  1599   die  Bäder    von  Spaa    besuchte    und 


1)  Einzelheiten  über  die  Musiliverhältnisse  jener  Zeit  in  Mantua 
bringen:  Canal,  Della  musica  in  Mantova,  Venedig  1881.  Davari, 
La  musica  a  Mantova,  Rivista  stör.  Mantovana,  I,  1881.  B  e  r  t  o  1  o  1 1  i  A. 
Musici  alla  corte  dei  Gonzaga  in  Mantova,  dal  sec.  XVI  al  XVlU, 
Milano,  Jlicordi.  Ed.  Birnbaum,  Über  jüdische  Musiker  am  Hofe 
zu  Mantua,   Kalender  der  österr.-italien.  Union,   Wien  1893. 

2)  Schiulibrief  der  „Scherzi  musicali  a  tre  voci  di  Claudio  Monte- 
verdi, raccolti  da  Giulio  Cesare  Monteverdi,  suo  fratello".  Venedig 
bei  Ricciardo  Amadino  1609. 
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van  dort  den  „französischen  Musikstil  nach  Italien  mitbrachte ".''^) 
Was  mit  diesem  französischen  Stil  gemeint  sei ,  lehrt  ein 
„Confitebor  tibi  Domine"  in  der  „Selva",  welches  Monteverdi 
ausdrücklich  als  im  „Stile  alla  francese"  geschrieben  bezeichnet 
—  liedhafte,  um  nicht  zu  sagen  vaudeville-artige  Melodie,  aus 
kleinen ,  in  kleinen  Notengeltun  gen  (Vierteln ,  Achteln)  ge- 
schriebenen Motiven  zusammengesetzt.  Denselben  Stil  zeigen 
auch  die  nach  seiner  Heimkehr  komponierten  dreistimmigen 
Scherzi,  welche  sein  Bruder  Giulio  Cesare  1609  herausgab. 
Monteverdi  hat  von  diesem  „französischen  Stil"  auch  noch  in 
seinen  Opern  gelegentlich  Gebrauch  gemacht  —  im  „Orfeo" 
in  zweistimmigen  Hirtengesängen,  im  „TJlisse"  im  Solo  und  Chor 
der  phäakischen  Schiffer. 

[1601  war  der  Kapellmeisterposten  in  Mantua  erledigt,  den 
zu  Monteverdis  Zeiten  Giaches  de  Wert  und  Pallavicino  inne- 
gehabt hatten.  Ein  Jahr  darauf  wahrscheinlich  erfolgte  die 
Ernennung  Monteverdis  zum  Hofkapellmeister.  Auf  dem  Titel- 
blatt des  1603  erschienenen  vierten  Madrigal buches  nennt  er 
sich  zum  erstenmal  Maestro  della  musica  del  Sereniss.  Sig. 
Duca  di  Mantova.  In  diese  Jahre  fällt  auch  der  Anfang  jenes 
langwierigen,  Aufsehen  erregenden  Streits  mit  Artusi.]  Die 
Kühnheiten  der  Harmonie,  welche  Monteverde  an  einigen  Stellen 
der  Madrigale  des  dritten  Buches  in  einer  Weise  hören  ließ, 
wie  vor  ihm  kein  Anderer  getan,  weckten  den  Widerspruch  der 
Kritik  —  der  Canonicus  Giov.  Maria  Artusi  von  Bologna  griff 
ihn  in  seinem  1600  bei  Giacomo  Vincenti  erschienenen  Buche: 
„L'Artusi ,  overo  delle  imperfettioni  della  moderna  musica, 
Ragionamenti  dui"  im  zweiten  ßagionamento  lebhaft  an  — 
indem  er  Notenbeispiele  hauptsächlich  aus  dem  Madrigal  „Cruda 
Amarilli"  brachte ,  welche  er  kritisch  zergliederte.  ^)  Claudio 
antwortete  in  einem  offenen  Briefe  „ai  studiosi  lettori",  den  er 
<iem  fünften  Buch  seiner  Madrigale  beigab  und  den  sein  Bruder 
Giulio  Cesare  den  dreistimmigen  Scherzi  nochmals  beidrucken 
Heß  : —  er  beschuldigt  Artusi,  die  Musik  aber  nicht  den  Wort- 
text,   den  Körper  aber  nicht  die  Seele  gebracht  zu  haben,   was 


1)  —  haverebbe  non  pochi  argomenti  in  suo  favore  mio  fratello, 
in  particolare  per  il  canto  alla  francese  in  questo  modo  moderne,  che 
per  le  stampe  da  Ire  o  quattro  anni  in  qua  si  va  mirando,  hör  sotto 
a  parole  de  motetti,  hör  de  madrigali,  hör  di  canzonette  et  d'arie, 
chi  fu  il  primo  di  lui,  che  lo  riportasse  in  Italia,  di  quando  venne  da 
ii  bagni  di  Spä  l'anno  15'J9  et  chi  incomminciö  a  porle  sotto  ad  oi*a- 
tioni  latine  et  a  volgfari  nella  nostra  lingua  prima  di  lui?  Non  fece 
questi  Scherzi  alhora  ?  (a.  a.  0.)  Weder  Caffi,  noch  Fetis,  noch  Winter- 
t'eld  weiß  etwas  von  dieser  Reise  nach  Spaa. 

2)  Fol.  40  u.  £F.  [Exemplare  in  Berlin,  Göttingen,  Augsburg, 
Paris,  Bologna  u.  a.] 
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doch  für  eine  gereclite  Beurteilung  das  Wichtigste  sei.  „Die 
Harmonie  ist  die  Gebieterin  der  Worte"  (Signora  del  orazione). 
Claudio  scheint  auch  noch  von  andern  Anhängern  des  alten 
Musikstils  allerlei  Angriffe  erfahren  zu  haben.  Als  er  eine 
seiner  geistlichen  Kompositionen  dem  Papste  Clemens  Vili. 
widmete,  erging  er  sich  in  Woi'tspielen  und  Anspielungen,  welche 
wohl  nicht  auf  Artusi  allein  zielen  mögen  —  er  bittet  um  des 
Papstes  Segen  „ut  mons  exiguus  ingenii  mei  magis  ac  magis 
virescat  in  dies  et  claudantur  ora  inClaudium  loquen- 
tium  inique".  Solche  Concetti  waren  im  Zeitgeschmack.  Auch 
Artusis,  des  Gegners,  Name  wurde  mit  Wortspielen  förmlich 
totgehetzt  —  aber  in  lobpreisendem  Sinne.  Ein  gewisser 
Muzio  Manfredi  ruft : 

Parte,  ch'anco  nel  ciel  si  stima  et  usa 
De  l'artefice  eterno  a  gloria  eterna, 
E  da  noi  detta  qui  sara  Artusa  usw. 

ein  Doktor  Yincenzo  Maria  Sandri  singt  Artusi  an : 

Qual  altro  Art  uro  nel  Settentrione 
Conduce  Artusi  il  carro  trionfale 
Di  Celeste  armonia,  che  senza  eguale 
Vince  d'ürfeo  la  lira  e  d'Anfione  usw. 

und  sogar  Ericeus  Puteanus,  der  wackere  Verfasser  der  ..Pallaß 
modulata"   läßt  sich  vernehmen : 

Quid  Artusius?  ille  et  arte  et  usu 
Pollens,  flo3  hominum  eruditiorum  ?  usw. 

Artusi  hat  nach  der  Zeit  Weise  diese  dampfenden  Weihrauch- 
kessel seinem  Buche  vorangestellt  —  es  war  eben  Sitte ,  die 
Reklame  in  dieser  Art  in  Bewegung  zu  setzen  und  solche  ver- 
sifizierte  Empfehlungsschreiben  dem  Buche  (oder  den  Komposi- 
tionen, wie  z.  B.  Eadesca  da  Foggia  tat)  auf  den  Weg  mitzugeben. 

Artusi  hat  seinen  Nachruhm  (wenn  man  es  so  nennen  darf) 
eigentlich  doch  nur  seiner  Opposition  gegen  Monteverdi  zu 
danken.  Wer  sich  einem  hellbrennenden  Feuer,  das  bestimmt 
ist,  weithin  Licht  und  Wärme  zu  verbreiten ,  in  der  vor- 
sichtig-löblichen Absicht  nähert,  es  mit  kaltem  Wasser  auszu- 
gießen, damit  „der  Stadt  kein  Schaden  geschieht",  hat  davon 
mindestens  den  Vorteil,  daß  das  Feuer  auch  ihn  beleuchtet  und 
daß  auch  seine  Gestalt  weithin  sichtbar  wird.  Ob  er  sich  dabei 
sonderlich  gut  ausnimmt ,  ist  allerdings  eine  andere  Frage. 
Artusi  fingiert,  als  habe  er  die  harmoniegefährHchen  Madrigale 
Monteverdis  zuerst  als  „Madrigali  nuovi"  gehört,  ohne  den 
Namen  des  Komponisten  zu  wissen.  „Era  la  tessitura  non 
ingrata"  sagt  er,  „sebbene  introduce  nuove  regole,  nuovi  modi 
et  nuova  fräse  del  dire,  sono  perö  aspri  et  all'  udito  poco  pia- 
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cecevoli,  ne  possono  essei'e  altrimenti;  perciie  mentre  che  si 
trasgrediscono  le  buone  regele,  parte  fondate  nella  esperienza, 
madre  di  tutte  le  cose,  parte  speculate  dalla  natura  et  parte 
dalla  dimostrazione  dimostrate,  bisogna  credere,  che  siano  cose 
diformi  dalla  natura  et  proprietä  dell'  harmonia  propria  et 
lontane  dal  fine  del  musico,  ch'e  la  dilettatione."  Das  sei  der 
Weg  zur  Barbarei.  ^)  Sie  wollen  diese  Mißgriffe  (impertinentie) 
als  neuen,  höchst  wirksamen  Stil  entschuldigen,  der  da  Effekte 
hervorbringe ,  deren  der  gewohnte  Musikstil  unfähig  sei ,  sie 
wollen  den  Sinn ,  indem  er  ihre  Herbigkeiten  (asprezze)  ver- 
nimmt, wunderbar  bewegen.  „Ist  das  Spaß  oder  Ernst?" 
fragt  verwundert  der  andere  Interlokutor  (Artusis  Buch  ist 
in  der    damals    herkömmlichen  Dialogform  verfaßt).     Die  Kom- 


bination   von    Sopran    und    Baß , 


die  frei  einsetzende  None,  die  in  eine  ebenso  frei  eintretende 
Septime  herabsteigt,  erregt  Artusis  höchsten  Unwillen.  Wolle 
man  lernen,  auf  welche  Art  den  Dissonanzen  ihi'e  das  Ohr  be- 
leidigende Wirkung  zu  benehmen  sei,  so  solle  man  sich  bei  den 
Meistern  Adriano  (Willaert),  Cipriano  (de  B,ore) ,  Paiestrina,  ^) 
Porta,  Claudio  (Goudimel),  Gabrieli,  Grastoldi,  Nanino,  Giovanelli 
und  so  vielen  anderen  Belehrung  holen.  Wer  die  Dissonanz 
anders  behandle,  als  ob  sie  eine  Konsonanz  wäre,  da  sie  doch 
von  Natur  das  Gegenteil  einer  Konsonanz  ist ,  wolle  das  Un- 
mögliche ;  vielleicht  aber  daß  diese  Genies  (ingegni  elevati)  ein 
Mittel  finden  werden,  aus  der  Dissonanz  eine  Konsonanz  und 
aus  der  Konsonanz  eine  Dissonanz  zu  machen.  Allerdings  sei 
das  Peld  weit,  und  es  sei  nicht  bloß  gestattet,  sondern  sogar 
nötig.  Neues  zu  suchen,  aber  so  wenig  ein  Dichter  z.  B.  statt 
einer  langen  Silbe  eine  kurze  anwenden,  so  wenig  ein  Mathe- 
matiker die  Fundamentalsätze  seiner  Wissenschaft  umstoßen 
dürfe,  so  wenig  könne  es  dem  Musiker  erlaubt  sein,  den  guten 
von  den  Theoretikern  festgestellten ,  von  allen  Praktikern  be- 
obachteten Regeln  eigenmächtig  Hohn  zu  sprechen.  ^)     Die  Art, 


1)  —  apportano  confusione  et  imperfettione  di  non  poca  impor- 
tanza,  e  in  vece  d'arrichirla,  accrescerla  e  nobilitarla  (nämlich  die  Musik) 
con  varij  e  diverse  cose,  come  fatto  hanno  tanti  nobili  spiriti,  la  vo- 
gliono  indure  ä  tale,  che  non  si  discernerä  il  bello  e  purgato  stile  dal 
barbaro.     (Delle  imperf.,  Ragg-.  11,  Fol.  40.) 

2)  Artusi  schreibt:  Palestina. 

3)  Se  con  l'osservatione  de  precetti  et  delle  buone  regele  lasciate 
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die  Dissonanzen  anzuwenden ,  haben  sie  den  Instrumenten  ab- 
gehorcht, was  nach  Aristoxenos  der  gedenkbar  größte  MißgrifE 
sei;  ihr  ganzes  Streben  gehe  nur  dahin,  den  Sinn  (das  Ohr) 
zufrieden  zu  stellen ,  sie  täuschen  durch  die  Schnelligkeit  der 
Bewegung  —  daß  aber  auch  der  Verstand  in  Frage  komme, 
welcher  ihre  Ivantilenen  beurteilt,  kümmere  sie  wenig.  Hätten 
sie  Boetius  Buch  eins,  Kapitel  neun  und  Buch  fünf,  Kapitel 
eins  und  Ptolemäus  Buch  eins,  Kapitel  eins  gelesen,  sie  wären 
anderer  Meinung  !  Doch  was  kümmert  sie  Boetius  !  Es  genügt 
ihnen,  ihre  Kombinationen  nach  ihrer  Art  zu  machen  und  die 
Sänger  zu  lehren,  den  Gesang  mit  vielen  Körperbewegungen 
zu  begleiten,  so  daß  es  zuletzt  den  Anschein  hat,  als  verführen 
sie  Todes  —  und  das  ist  die  Vollkommenheit  ihres  Gesanges. 
Sie  sind  Ignoranten,  welche  nicht  wissen,  was  wählen,  was  zurück- 
weisen —  es  genügt  ihnen,  Tongeräusch  gemacht  zu  haben,  einen 
Wirrwar  unpassender  Dinge,  ein  Haufwerk  von  Unvollkommen- 
heiten  —  Frucht  ihrer  Unwissenheit.  ^)  Ist  aber  vollends 
Ignoranz  mit  Eigenliebe  gepaart ,  dann  wird  sie  Anlaß  alles 
möglichen  Übeln  —  sie  meint  dann,  was  sie  tut,  sei  wohlgetan, 
und  gleicht  jenem  Trunkenen ,  welcher  sich  für  nüchtern ,  die 
Nüchternen  aber  für  trunken  hält.  Unnütz  aber,  mit  einem 
Ignoranten  wissenschaftliche  Dinge  verhandeln  zu  wollen !  Ein 
Bauer,  der  einen  Acker  voll  Dornen  und  Unkraut  mit  dem 
Pfluge  bearbeiten  wollte,  wäre  ungefähr  in  der  nämlichen  Lage. 
Man  sehe  nun  aber  den  rauhen  wüsten  Passus  (passaggio  aspro 
et  inculto)  im  dritten  Takt  (casella),  auf  den  sie  sich  obendrein 
was  zugute  tun : 


da  Tbeorici  et  osservate  da  tutti  li  Pratici  si  puote  havere  l'intento  che 
proposito  b  volare .  fuori  delli  termini  cercare  delle  stravaganterie? 
Non  sapete,  che  tutte  le  scienze  et  tutte  le  arti  sono  state  da  sapienti 
regolate  et  di  ciascuno  ci  sono  stati  lasciati  i  primi  elementi,  le  regole 
et  li  precetti,  sopra  le  quali  son  fondate,  affin  che  non  deviando  da  i 
principij  et  dalle  buone  regole,  possi  uno  intendere  quelle,  che  dice  ö 
fa  l'altro?  e  si  come  non  fe  lecito  per  vietare  la  confusione  delle 
scienze  et  delle  arti,  ad  ogni  semplice  Pedante  immutare  le  regole, 
lasciate  da  Guarino,  ne  ad  ogni  poeta  ponere  una  sillaba  longa  in  vece 
di  una  brave  nel  verso,  nfe  ad  ogni  Arithmetico  depravare  quegl'  atti, 
e  quelle  demonstrationi ,  che  sono  proprie  di  quell'  arte,  cosi  non  e 
lecito  ad  ogni  infilza  solfe  depravare,  corrompere  et  volere  con  nuovi 
principij  fondati  nell'  arena,  introdurre  nuovo  modo  di  componere, 
perö  benissirao  disse  Oratio:  „est  modus  in  rebus,  sunt  certi  deni- 
que  fines,  quos  ultra  citraque  nequit  consistere  rectum  (a.  a.  O. 
f.  42.  p.  V.). 

1)  —  basta  di  fara  un  rumore  di  suoni,  una  confusione  d'imperti- 
nenze,  una  congregatione  d'imperfatt.ioni,  et  il  tutto  nasce  da  questa 
ignoranza,  dalla  quäle  sono  oflfuscati  (a.  a.  0.  Fol.  43  p.  v.). 
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Nacll  einer  Pause  setzt  der  Baß  mit  einem  Semidiapente  gegen 
die  Oberstimme  ein !  (Es  wird  keiner  besonderen  Erwähnung 
bedürfen,  daß  dieses  „Semidiapente",  über  welches  Artusi  außer 
Fassung  gerät,  die  frei  einsetzende  Dominantseptime  und  der 
ganze  Zusammenklang,  wie  wir  sagen  müßten,  ein  unvollständiger 
Quintsextakkord  ist).  Andere  Tonsetzer  haben  dieses  Intervall 
auch,  aber  anders  gebraucht  —  nie  nach  einer  Pause !  Es  muß 
eine  Sexte  vorangehen  oder  eine  andere  Konsonanz  —  wie  man 
in  Artusis  „Arte  del  Contrappunto "  nachgewiesen  finde  (Artusi 
läßt  sich ,  wie  man  sieht ,  durch  seinen  Interlokutor  Vario  als 
Autorität  zitieren !).  "Wenn  diese  und  jene  (questi  tali)  die 
vorhergehende  Pause  für  so  gut  als  eine  Konsonanz  nehmen, 
so  vergessen  sie,  daß  das  Ohr  etwas  nicht  Gehörtes  auch  nicht 
in  Anschlag  bringen  kann.  Meister ,  wie  Cipriano  in  dem 
Madrigal  „Non  gemme",  wie  Morales  im  Magnifikat  des  fünften 
Tones  beim  Vers  „Sicut  locutus  est",  haben  mustergültig  gezeigt, 
wie  man  von  diesem  Intervall  Gebrauch  machen  könne  und 
solle.  ^)  Erfahrung  hat  die  Alten  gelehrt,  wie  man  Dissonanzen 
behandeln  müsse    —   nicht  etwa,   daß  sie  Konsonanzen  werden, 


1)  Die  Stelle  von  Morales,  welche  Artusi  meint,  ist  folgende: 


'T^i — jsi- 
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Das  bezügliche  f  ist  beidemale  vorbereitet,  einmal  im  Sinne  des  Drei- 
klangs  der  siebenten  Stufe  aufwärts,  das  zweitemal  gleich  der  Dominant- 
septime abwärts  aufgelöst. 
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wohl  aber ,  daß  sie  ihre  Herbheit  verlieren  und  wohlklingend 
werden  —  sie  können  unmöglich  von  guter  Wirkung  sein,  wenn 
man  sich  von  dieser  erprobten  Art  sie  dienstbar  zu  machen 
entfernt,  „Unsere  Alten"  —  schließt  Artusi  seinen  Anklageakt 
gegen  Monteverdi  —  „haben  nie  gelehrt ,  daß  man  Septimen 
so  geradehin  und  offen  hinschreibe,  wie  wir  es  in  dem  zweiten, 
dritten ,  vierten ,  fünften ,  sechsten  und  siebenten  Takt  (des 
Notenbeispiels)  sehen,  denn  sie  geben  dem  Gesänge  keine  Anmut 
und  es  hat  die  hohe  Stimme  keinen  Zusammenhang  mit  dem 
Ganzen,  mit  ihrem  Ausgangspunkte  und  Fundamente  (nämlich 
dem  Basse  —  Artusi  stellt  vorher  die  höheren  Stimmen  als 
durch  Aliquotteilung  der  tiefen  Monochordsaite  entstanden  dar). 
Das  Madrigal ,  aus  welchem  Artusi  sein  Exempel  nimmt ,  ist 
zunächst  das  fünfstimmige  im  fünften  Buche  „Cruda  Amarilli"  ^), 
dem  sich  Fragmente  desselben  Madrigals  so  anschließen,  als  ob 
diese  Trümmerstücke  in  der  Komposition  unmittelbar  aufein- 
ander folgten  —  eine  Ungenauigkeit  oder  Unredlichkeit ,  für 
welche  Artusi  die  schärfste  Büge  verdient. 

[Der  genannten  Schrift  v.  J.  1600  ließ  Artusi  i.  J.  1603 
eine  zweite  folgen,  betitelt :  Seconda  jmrte  del  Artusi  ovvero  delle 
Imperfettioni  della  moderna  musica  .  •  .  ^)  Daraus  ist  ersichtlich, 
daß  Monteverdi  sich  in  Briefen  an  Artusi  gegen  dessen  Angriffe 
verteidigt  hatte:  Artusi  druckt  Briefe  des  „Ottuso  Accademico", 
der  wohl  kein  anderer  ist ,  als  Monteverdi ,  teilweise  ab  und 
knüpft  daran  neue  Angriffe.  Der  zweite  Teil  dieser  Schrift, 
mit  dem  besonderen  Titel  Considerationi  musicali,  wendet  sich 
gegen  den  Bologneser  Patrizier  E  r  c  o  1  e  Bottrigari,^)  dessen 
Abhandlung  //  Patrizio,  ovvero  d^  tetracordi  armonici  di  Aris- 
iosseno    (1593  erschienen)    Artusis  Zorn    erweckt   hatte.      Auch 


1)  Man  findet  es  in  Martinis  „Sapgio  di  Contrapp.",  Band  2,  S.  191. 
Die  von  Artusi  angegriffenen  Stellen  findet  man  Seite  192,  Takt  2  und  3; 
Seite  194,  Takt  2  und  3;  S.  195,  T.  5,  6,  7  und  10,  11;  S.  196  letzter 
Takt  und  der  erste  der  folgenden  Seite  197.  Daran  flickt  er  noch 
ein  anderes  Exempel: 

j i-!— — ,-J-J^ 


p^fl 


p-^  _j:^t.:  Hl 


Weiter  unten,  S.  544  If.  ist  das  Stück  vollständig  mitgeteilt. 

2)  Exemplare  in  Augsburg,  Bologna  etc. 

3)  Exemplar  in  Bologna.  Andere  Schriften  ß.s  sind :  II  Desiderio, 
ovvero  de'  concerti  di  varii  stromenti  musicali,  dialogo  .  .  .  (1594  unter 
dem  Pseudonym  Alemanno  Benelli)  und  II  Melone,  discorso  armo- 
nico  (1602). 
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hier  wird  Monteverdi  wiederum  angegriffen,  ebenso  wie  in  zwei 
späteren  Schriften  Artusis,  dem  verloren  gegangenen  Discorso 
musicale  di  Antonio  Braccini  da  Todi  und  einem  Discorso  secondo 
V.  J.  1608.  In  seinen  letzten  Jahren  (er  starb  1613)  muß 
Artusi  jedoch  eingesehen  haben ,  wie  unrecht  er  Monteverdi 
getan  habe;  in  einem  Briefe  Monteverdis  vom  22.  Oktober  1633 
heißt  es  „ein  gewisser  Theoretiker  der  alten  Schule",  der 
ihn  früher  heftig  angegriffen  habe ,  sei  schließlich  bekehrt 
worden.  ^) 

Die  Madrigale  Monteverdis  sind  gegenwärtig  leider  so  gut 
wie  ganz  unzugänglich,  weil  fast  nichts  davon  in  Partitur  vorliegt. 
Spitta  hat  im  Anhang  zu  Band  7  seiner  Schütz- Ausgabe  das 
zweistimmige  Monteverdische  Madrigal  0  primavera  abgedruckt, 
das  allerdings  der  neuen  konzertierenden  Schreibweise  mit  con- 
tinuo  zugehört.  Von  den  eigentlichen,  mehrstimmigen  Madrigalen 
bringt  nur  Padre  Martini  in  seinem  Saggio  Fondamentale  di 
Contrappunto  (Bologna  177)  zwei  fünf  stimmige  Stücke  :  Stracciami 
pur  il  core  und  das  oben  erwähnte  Streitobjekt  Onida  Ämarilli. 
Alle  späteren  Herausgeber  von  Madrigalen  haben  bei  Martini 
Anleihen  gemacht  ohne  Neues  hinzuzufügen.  Diese  beiden 
Madrigale  indessen  zeigen  Monteverdis  Kunst  auf  solcher  Höhe, 
daß  man  schon  auf  Grund  dieser  wenigen  Stücke  Monteverdi 
zu  den  besten  Meistern  des  Madrigals  rechnen  darf.  In  Stracciatni 
pur  il  core  sei  nur  auf  einen  Punkt  aufmerksam  gemacht,  die 
vorzügliche  thematische  Arbeit.  Im  letzten  Teil,  von  der  Stelle 
„sorgera  nel  morir"  an  werden  vier  verschiedene  Motive  mit 
feiner  kontrapunktischer  Kunst  mit  und  gegeneinander  durch- 
geführt. Padre  Martini  hat  für  diese  Meisterseite  kontrapunk- 
tischer Kunst  viele  Worte  des  Lobes.  Er  gibt  auch  einen 
feinen  Vergleich  zwischen  den  Stilarten  der  vier  großen  Meister 
Gesualdo,  Palestrina,  Marenzio,  Monteverdi  (Bd.  II,  203).  Von 
Gesualdo  heißt  es:  „Sein  Stil  wird  manchem  unserer  Zeitgenossen 
vielleicht  etwas  hart  erscheinen ;  aber  ein  wahrer  Reichtum  von 
Feinheiten  der  Kunst,  und  der  starke  Ausdruck  der  Textworte 
darin  überwiegen  jene  gewisse  „morbidezza",  Sentimentalität, 
die  gemeinhin  den  Zuhörern  gefällt.  Bei  Palestrina  findet  man 
Stärke  der  Kunst  mit  großer  Natürlichkeit  vereint.  Marenzio 
hat  eine  Vereinigung  aller  Kunstfertigkeiten  mit  etwas  eigentümlich 
Pastosem,  und  eine  sehr  gewählte  Ausdrucksweise.  Monteverdi 
ist  nicht  nur  im  vollen  Besitz  der  ganzen  Kunst,  sondern  er 
hat  auch  in  seinem  Ausdruck  etwas  Grandioses ,  eine  tiefe. 
Kenntnis  des  Zusammenhanges  von  Musik  und  dem  Sinn  der 
Worte ;     immer    wählt    er    seine    Melodieschritte ,     seine    Ideen, 


1)  Vgl.  Vogel  a.  a.  0.  336  ff. 
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Modulationen  so ,  daß  sie  aufs  beste  dem  richtigen ,  genauen 
Wortausdruck  entsprechen,  und  dabei  hält  er  sich  fern  von  einer 
sklavischen  Befolgung  der  Regeln."  Um  wenigstens  ein  Beispiel 
von  Monteverdis  Madrigalstil  zu  geben ,  sei  aus  Padre  Martini 
das  im*  19.  Jahrhundert  nicht  mehr  gedruckte  wundervolle 
Cruda  Ämarüli  hier  in  einer  Bearbeitung  für  den  Vortrag  dar- 
geboten, deren  Wirksamkeit  erprobt  worden  ist.  Es  sei  be- 
sonders aufmerksam  gemacht  auf  die  frei  einspringende  None  g 
bei  „ahi  lasso"  im  Sopran,  Takt  13,  die  Artusis  Zorn  erregt 
hat,  auf  die  herrliche  Melodie  der  drei  TJnterstimmen  unmittelbar 
darauf,  auf  die  Tonmalereien  bei  sorda,  fiera,  fugace,  und  den 
hinreißend  schönen  letzten  Teil  von  „poi  che  col  dir  t'offendo" 
an.  Der  Text  ist  entnommen  der  zweiten  Szene  aus  Guarinis 
„II  pastor  fido"  ;    es  ist  die  Klage   des  Myrtillus  um  Amarillis : 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Die  beste  Antwort,  welche  Monteverdi  geben  konnte,  war, 
daß  er  rüstig  und  freudig  weiter  schuf.  Er  hat  sich  allerdings, 
wenn  er  das  prometheische  Feuer  vom  Himmel  holte,  zuweilen 
die  Finger  verbrannt,  aber  glücklieb  heruntergebracht  hat  er  das 
Feuer  doch !  Daß  er  aber  auch  theoretisch  noch  in  späteren 
Jahren  Artusi  zu  widerlegen  suchte,  wird  noch  zu  erwähnen  sein. 

Monteverdi  war  schon  damals  ein  Musiker  von  großem  Ruf,  die 
Neuauflagen  seiner  Madrigale  beschäftigen  unausgesetzt  die  vene- 
zianischen Pressen  —  was  nicht  ohne  Einfluß  auf  Monteverdis 
späteres  Lebensgeschick  blieb  —  auch  Peter  Phalesius  in  Ant- 
werpen druckte  1615  alle  fünf  Bücher  Madrigale  nach. 

Monteverdis  glorreichste  Zeit  sollte  aber  erst  beginnen,  als 
er  im  neuen  „Stile  rappresentativo"  zu  komponieren  begann.  ^) 
Dem  rastlos  auf  Neues  sinnenden  Geiste  Monteverdis  mußte 
die  Florentinische  Musikreform  wie  ein  heller  Lichtstrahl  vom 
Himmel  vorkommen,  welcher  dem  Suchenden  den  rechten  Weg, 
den  er  zu  wandeln  hat ,  plötzlich  erhellt.  Die  Madrigale ,  die 
•Kirchenstücke  —  so  Treffliches  sie  enthalten  —  sind  es  doch 
kaxim,  welche  Monteverdi  unsterblich  gemacht  haben  würden  — 
er  ist  es  als  dramatischer  Komponist  geworden.  Von  seinen 
dramatischen  Kompositionen  aus  griff  er  dann  auch  reformatorisch 
in  die  Kirchenmusik,  ins  Madrigal  ein  —  wie  insbesondere  seine 
„Selva"  zeigt.  Er  ist  eine  der  großen  epochemachenden  Er- 
scheinungen in  der  Geschichte  der  Musik.  Vieles,  worin  unsere 
neue  Musik  ihre  tiefsten  und  größten  Wirkungen  findet,  läßt 
sich  in  den  ersten ,  oft  sogar  schon  merkwürdig  entwickelten 
Keimen  in  Monteverdi  nachweisen. 

Ehe  jedoch  auf  Monteverdis  Kompositionen  im  neuen  Stü 
eingegangen  wird,  seien  die  wichtigsten  Ereignisse  seines  Lebens 
in  jenen  Jahren  kurz  berichtet.  1594  hatte  sich  der  junge 
Meister  ein  eigenes  Heim  gegründet.  Er  heiratete  die  Sängerin 
Claudia  Cattaneo ,  die  Tochter  eines  Violaspielers  in  Mantua. 
Hatte  er  nun  auch  die  angesehene  Kapellmeisterstellung  in 
Mantua  erlangt ,  so  war  seine  Lage  dennoch  durchaus  nicht 
glänzend.  Die  erhaltene  Korrespondenz  weist  mehrere  Briefe 
auf,  die  von  bitteren  Klagen  voll  sind  betreffend  die  kärgliche 
Bezahlung  seiner  Leistungen.  Er  erhielt  im  Jahre  1604  als 
Hofkapellmeister  nicht  mehr  als  10  scudi  (^=  10  M.  Nominal- 
wert) monatlich ,  während  seine  Frau  als  Sängerin  fast  das 
Doppelte  verdiente.  Doch  beides  zusammen  genügte  nicht,  um 
die  Kosten  des  Haushalts  zu  bestreiten.  Zwei  Söhne  waren  ihm 
unterdessen  geboren  worden,  Francesco  i.  J.  1600,  Massimiliano 
i^  JF.:.  1.6.05^.    Schwere    Krankheit    hatte    die    Gattin    monatelang 


1)-  Darüber  zu  vergleichen:  Kircbers  Älusurgie,  Lib.  VII,  S.  594. 
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von  ihrer  Tätigkeit  ferngehalten.  Noch  i.  J.  1608,  nachdem 
schon  der  Orfeo  aufgeführt  worden  war,  der  Monteverdi  an  die 
Spitze  der  Opernkomponisten  stellte ,  war  Monteverdis  Vater 
gezwungen,  an  die  Herzogin  von  Mantua  ein  Schreiben  zu  richten,^) 
in  dem  er  die  Notlage  seines  Sohnes  schilderte  und  um  Auf- 
besserung seines  Gehalts  bat.  Der  Meister  war  gerade  damals 
besonders  hart  geprüft,  September  1607  starb  ihm  die  geliebte 
Gattin  Claudia  in  Cremoua  im  Hause  seines  Vaters,  wo 
Monteverdi  mit  seiner  Familie  gerade  auf  Urlaub  weilte. 

Jenes  Jahr  war  es,  in  dem  der  epochemachende  Orfeo  zum 
ersten  Male  aufgeführt  wurde.  Eine  neue  Partiturausgabe  (von 
Eitner  in  seinen  Publikationen),  die  den  größten  Teil  der  Oper 
bringt,  sowie  eine  ziemlich  umfangreiche  Literatur  von  Schriften 
über  den  Orfeo  ^)  macht  es  gegenwärtig  möglich ,  dies  geniale 
Werk  im  Einzelnen  zu  betrachten ,  über  das  Ambros  sich  mit 
ein  paar  abgerissenen  Bemerkungen  mußte  genügen  lassen. 

Der  Titel  der  i.  J.  1607  gedruckten  Partiturausgabe  lautet: 
V  Orfeo,  Favola  in  Miisica  da  Claudio  Monteverdi  Rappresentata 
in  Mantova  anno  1607  e  novamente  data  in  luce.  AI  Serenissimo 
Signor  D.  Francesco  Gonzaga,  Prencipe  di  Mantova,  e  di  Mon- 
ferato  etc.  In  Venetia  appresso  Ricciardo  Amadino.  Der  Text- 
dichter ist  nicht  unbekannt ,  wie  Ambros  meinte ,  er  ist  auch 
nicht  Rinuccini ,  wie  bisweilen  angenommen  wird,  ^)  sondern 
Alessandro  Striggio ,  der  Sohn  des  Florentiner  MadrigaHsten. 
Seine  gesammelten  Opemdichtungen  kann  man  in  Solertis  Aus- 
gabe jetzt  bequem  kennen  lernen.  ^)  Er  war  damals  herzoglicher 
Rat  in  Mantua ;  auch  später  noch  hat  er  als  Librettist  mit 
Monteverdi  in  Beziehungen  gestanden. 

Beim  ersten  Durchblättern  der  Partitur  springt  sofort  in 
die  Augen,  was  den  Orfeo  von  den  frühen  Florentiner  Opern 
unterscheidet.  Monteverdi  denkt  nicht  daran ,  sich  auf  das 
Rezitativ  und  ein  paar  kleine  Chöre  zu  beschränken.  Er  hat 
ziemlich  weitausgeführte  sinfonie ,  Bitornelle  für  Instrumente 
allein,    er    mischt  Instrumente    und  Stimmen    in    mannigfach  in- 

1)  Mitgeteilt  bei  Vogel  a.  a.  0.  S.  428. 

2)  Die  wichtigsten  Schriften  über  den  „Orfeo"  sind:  In  Winter- 
feld ts  „Gabrieli  und  sein  Zeitalter"  das  Kapitel  über  Monteverdi; 
in  H.  Groldschmidts  „Studien  zur  Gresch.  d.  ital.  Oper"  Bd.  T, 
Kapitel  über  das  Orchester  der  Italien.  Oper  S.  132  ff. ;  die  Studie  von 
Alfred  Heuß  über  „die  Instrumentalstücke  des  Orfeo",  Sammelbd.  IV 
der  Internat.  Mus.  Gesellsch.;  ein  Aufsatz  von  H.  Quittard  in  der 
Pariser  Kevue  musicale,  1906,  No.  1,  2:  „L'orchestre  de  l'Orfeo".  Im 
Verlage  der  Schola  Cantorum  in  Paris  hat  Vincent  d'Indy  einen 
Klavierauszug  des  Orfeo  erscheinen  lassen  gemäß  seiner  Einrichtung  der 
Oper  für  die  Aufführungen  in  der  Schola  Cantorum  i.  J.  1905. 

■    3)  So  z.  B.  von  Clement  et  Larousse  im  Dictionnaire  lyrique  S.  500. 
4)  Gli  albori  del  melodramma,  Bd.  III. 
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teressanter  Weise,  verleugnet  in  den  Chören  nicht  seine  große 
Kunst  als  Madrigalist,  bringt  eine  Fülle  neuer  formaler  Gebilde, 
verwendet  eine  chromatische  Harmonik,  die  an  Ausdruckskraft 
es  mit  der  eines  Marenzio  und  Gesualdo  wohl  aufnimmt ,  hat 
ein  Rezitativ,  dessen  Wucht  und  Pathos  niemals  übertrofEen 
worden  ist,  und  schließlich  läßt  er  ein  Orchester  erklingen,  das 
vielleicht  den  Höhepunkt  der  älteren  Orchesterkunst  des  16.  Jahr- 
hunderts darstellt.  Hinter  dem  Titelblatt  folgt  das  Personen- 
verzeichnis :  La  Musica  Prologo.  Orfeo.  Euridice.  Choro  di 
Ninfe  e  Pastori.  Speranza.  Caronte.  Choro  di  Spirti  infernali. 
Proserpina.  Plutone.  Apollo.  Choro  de  Pastori  che  fecero  la 
moresca  nel  fine ,  und  unmittelbar  daneben  ist  die  stattliche 
Versammlung  der  Instrumente  zu  lesen.  Er  schreibt  vor :  zwei 
Flügel  (Gravicembani),  zwei  Contrabassi  da  Viola,  zehn  viole  da 
brazzo ,  eine  Doppelharfe  (arpa  doppia) ,  zwei  kleine  Violinen 
(violini  piccoli  alla  Francese),  zwei  große  Baßgitarren  (Chitaroni), 
zwei  kleine  Orgeln  mit  Flötenstimmen  (Organi  di  legno) ,  drei 
Bassi  di  gamba ,  vier  Posaunen ,  ein  Regal  (kleine  Orgel  mit 
Zungenstimmen ,  zwei  Zinken  (cornetti) ,  eine  kleine  Flöte 
(flautino  alla  vigesima  seconda),  ^)  eine  hohe  Trompete  samt  drei 
gedämpften  Trompeten  (un  clarino  con  tre  trombe  sordine), 
alles  zusammen  36  Instrumente ;  an  verschiedenen  Stellen  der 
Partitur  sind  übrigens  noch  Instrumente  genannt,  die  im  Ver- 
zeichnis zu  Anfang  fehlen.  Wie  dies  große  Orchester  behandelt 
wird,  soll  bei  Besprechung  der  einzelnen  Stücke  erwähnt  werden. 

Die  Oper  wird  mit  einer  toccata  eröffnet,  einem  Stück  von 
16  Takten  immer  über  dem  Orgelpunkt  C,  ohne  die  geringste 
Änderung  der  Harmonie ;  eigentlich  nur  eine  Fanfare  im  C  dur- 
Akkord ;  hauptsächlich  die  Trompeten  sind  daran  beteiligt,  ver- 
doppelnd wohl  auch  'andere  Instrumente,  wie  Zinken,  Posaunen. 
Dreimal  hintereinander  wird  dieser  Satz  gespielt.  Er  hat  wohl 
weiter  keinen  Zweck,  als  mit  glänzenden  Klängen  die  Auf- 
merksamkeit zu  fesseln,  nachdrücklich  zur  Sammlung  aufzufordern. 
Dies  tut  er  denn  auch  mit  gutem  Erfolge. 

Der  Vorhang  geht  auf.  Ein  achttaktiges,  fünfstimmig  sehr 
voll  gesetztes  Ritornell  erklingt,  und  darauf  beginnt  „La  Musica" 
den  Prolog  zu  singen,  nach  jeder  der  fünf  Strophen  unterbrochen 
vom  Ritornell.  Dieses  Ritornell  ist  besonderer  Aufmerksamkeit 
wert,  wie  fast  alle  Instrumentalstücke  des  Orfeo.  Es  interessiert 
durch  seine  formale  Gestaltung,  wie  auch  weil  es  als  eine  Art 
von  Leitmotiv,  Leitmelodie  für  die  ganze  Oper  zu  gelten  hat. 
Schon    so    früh    im    17.  Jahrhundert    findet    sich    der  Gedanke, 


1)  Die  seltsame  Bezeichnung  „alla  vigesima  seconda"  bedeutet 
wohl  22  Töne  über  dem  c  des  Prinzipal  (8  Fuß) ;  also  ist  c  '  der  tiefste 
Ton  dieser  Flöte.     S.  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  134  f. 
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die  Grundstimmung  eines  ganzen  Werkes  in  eine  Formel  von 
möglichst  schlagendem  Ausdruck  zu  schließen,  und  diese  Formel 
«n  dramatisch  wichtigen  Stellen  im  Verlaufe  des  Stückes  zu 
wiederholen.  Am  Ende  des  zweiten  und  des  vierten  Aktes 
■ertönt  das  Ritornell  wiederum.  In  der  Form  weist  es  die 
Eigentümlichkeit  Monteverdischer  E,itornelle  ^)  überhaupt  auf : 
einer  Sequenz  im  Baß,  der  Hauptstimme  ist,  folgen  die  Ober- 
stimmen nicht  genau,  sondern  in  geistreicher  Weise  verschleiert. 
Es  scheint,  als  ob  Monteverdi  der  Erfinder  dieser  Schreibart 
gewesen  sei.  (Analoges  findet  sich  bisweilen  in  der  mehr- 
stimmigen Vokalmusik,  so  z.  B.  bei  Lasso,  in  einem  vierstimmigen 
Jubilate  Deo,  Nr.  148  der  Neuausgabe  des  magnum  opus,  ^)  wo 
ximgekehrt  der  Sequenz  im  Sopran  die  anderen  Stimmen  nicht 
folgen.)  Übrigens  verwendet  Monteverdi  meistens  nicht  jene 
oft  ordinäre  Art  der  Sequenz ,  die  in  regelmäßigem  •  Fortgang 
stufenweise  steigt  oder  fällt,  sondern  er  liebt  unregelmäßige, 
sprunghafte  Fortführungen: 
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1)  Vgl.  dazu  die  Untersuchungen  von  A.  Heuß  a.  a.  O.  S.  185  ff. 

2)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Geschichte  der  Motette  S.  108. 
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Hier  springt  die  Sequenz  in  den  Noten  des  D  moll-Akkordes 
abwärts.  Die  Art,  wie  die  beiden  Oberstimmen  (I  u.  II)  ein- 
ander überschneiden,  nimmt  dem  Sätzchen  jeden  Eindruck  von 
Schablone.  Um  den  Stimmungsgehalt  dieses  Leitmotivs  zu  er- 
fassen, muß  man  es  sich  langsam,  sehr  sostenuto,  in  wuchtigen 
Schritten  dahingehend  denken ,  die  Strenge  des  granitnen 
Basses  gemildert  durch  die  etwas  herbe  Anmut  der  Melodie  in 
den  Oberstimmen.  Etwas  Heroisch-elegisches  ergibt  sich  daraus 
als  Eindruck  des  Ganzen.  Und  heroisch-elegisch  wird  man 
Orfeo  wohl  nennen  dürfen.  Der  milde  Sänger  süßer  Weisen 
fürchtet  nicht  die  Fahrt  zum  Hades,  um  die  geliebte  Gattin 
wieder  zu  erringen.  Nun  setzt  der  Gesang  ein :  Dal  mio 
promesso  amato  a  voi  ne  vengo  beginnt  „La  Musica".  Ein 
Strophenlied,  der  Baß  bleibt  immer  fast  unverändert,  die  Melodie 
behält  in  allen  fünf  Strophen  die  Kontouren,  verändert  sich  aber 
in  Einzelheiten  jedesmal.  In  der  Stimmung  ungemein  fein ; 
etwas  Feierliches ,  Legendenartiges  klingt  hervor ,  ab  und  zu 
Akzente  einer  geradezu  rührenden  Milde,  am  schönsten  vielleicht 
an  der  Stelle,  wo  es  heißt :  Jo  la  musica  son,  cWai  dolci  accenti 
so  far  tranquillo  ogni  turhato  core.  Der  erste  Akt  ist  ganz 
Idylle.  Das  Glück  von  Orfeo  und  Eurydice  kommt  darin  zum 
Ausdruck.  Ihr  Hochzeitstag  ist  gekommen.  Ein  Hirt  fordert 
seine  Gefährten  auf,  zum  Preise  des  neuvermählten  Paares  ihre 
Lieder  erschallen  zu  lassen.  Sein  Uezitativ  In  quesio  lieto  e 
fortimato  giorno  ist  dadurch  bemerkenswert,  daß  es  in  der  drei- 
teiligen Liedform  gehalten  ist:  der  erste  Abschnitt  wird  am 
Schluß  wiederholt.  Nun  ertönt  der  Chor  der  Hirten :  Vieni^ 
Imetieo,  deh  vieni,  ein  fünfstimmiges  Tanzlied,  balletto ;  merk- 
würdig ist  daran  das  Vorherrschen  der  Dreitakter,  der  erste  Teil 
besteht  aus  3  -|-  3  -|-  3  -j-  4  Takten,  der  zweite  aus  3  -j-  5  -}-  3  -|-  5 
Takten ;  im  zweiten  Teil  interessant,  wie  die  in  beiden  Acht- 
taktern  gleiche  Melodie  jedesmal  ganz  verschieden  harmonisiert 
ist.  Bei  diesem  Chor  spielen  nach  Vorschrift  in  der  Partitur 
sämtliche  Instrumente  mit.  Eine  „ninfa"  singt  darauf  einen 
Anruf  an  die  Musen :  Muse,  honor  di  Parnasso,  amor  del  cielo, 
ein  edles  Rezitativ,  das  sich  dem  arioso  stark  annähert.  Es 
folgt  vielleicht  das  Hauptstück  des  ganzen  Aktes,  das  fünf- 
stimmige Balletto :  Lasciate  i  monti,  lasciate  ifonti.  Fünf  Bratschen, 
drei  Chitarroni,  zwei  Klaviere,  eine  Harfe,  ein  Violen-Kontrabaß 
und  eine  kleine  Flöte  spielten  mit.  Ein  Stück  von  pastoralem 
Klange,  freudig  bewegt;  dem  Chor  folgt  ein  langes  vollstimmig 
gesetztes  Ritornell,  zu  dessen  Klängen  zweifellos  getanzt  wurde. 
Auch  hier  eine  sehr  interessante  Verwendung  der  Baßsequenz. 
Diesmal  hat  das  Baßmotiv  eine  Ausdehnung  von  drei  Takten,, 
das    zweite    Mal    erscheint    es    eine    Quarte    tiefer.       Die    Ober- 
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stimme  darüber  ist  ganz  frei  gebildet,  in  entzückendem  Tanzrhythmus 
leicht  darüber  binschwebend.  Wie  fein,  daß  die  Baßcäsur  im 
dritten  Takt  nicht  zusammenfällt  mit  einem  Absatz  in  der 
Melodie.  Sie  ist  hier  in  Notenwerten  verkleinert,  mit  richtigen 
Taktstrichen  mit  Hinweglassung  der  Mittelstimmen  wiedergegeben, 
um  eben  die  Hauptlinien  deutlicher  hervortreten  zu  lassen! 
Man  spiele  sie  leicht  und  rasch: 


m^^M^^mm 


' _J       ! 


^:=,^^MM.:^^^^^ 
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Nun  fordert  ein  Hirt  den  Orfeo  auf,  sein  Glück  selbst  im 
Gesänge  zu  verkünden.  Dieses  kleine  Rezitativ  ist  von  ganz 
besonders  liebenswürdiger  Haltung,  im  Ausdruck  so  freundlich 
und  warm,  in  der  Melodie  so  edel,  eine  so  reizende  Pastorale, 
daß  es  als  kleines  Meisterstück  des  rezitierenden  Stils  hier  mit- 
geteilt sei.  Es  mag  auch  als  Beispiel  dafür  dienen,  was  sich 
hinter  dem  auf  den  ersten  Anblick  so  öde  erscheinenden  continuo 
oft  für  Schönheiten  verbergen.  Sie  wollen  allerdings  gehoben 
sein,  und  gerade  Monteverdi  stellt  der  Ausarbeitung  des  continuo 
Aufgaben,  die  noch  keiner  der  neueren  Herausgeber  seiner 
"Werke  genügend  gelöst  hat: 
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J'astore.  (Alt.) 
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jetzt  beginnt  Orfeo  zu  singen ;  seiner  breiten  Monodie  Rosa 
del  ciel  antwortet  Euridice  mit  einer  kürzeren:  lo  no7i  diro^ 
quäl  sia  nel  tuo  gioir,  Orfeo,  la  gioia  mia.  Beide  Stücke  sind  von 
jener  feierlicben,  vornehmen  Eezitationsweise,  die  schon  Caccini 
und  Peri  in  ihren  besten  Monodien  meisterlich  anwenden.  Der 
Chor  Laseiate  i  montl  samt  dem  dazu  gehörigen  E.itornell,  auch 
der  Chor  Vieni  Imeneo  werden  wiederholt  —  (die  Wiederholung 
von  Stücken  im  Sinne  einer  formalen  Zusammenfassung  und 
Abrundung  ist  ein  der  frühen  Oper  geläufiger  Zug ;  Monteverdi 
macht  noch  umfassenderen  Gebrauch  davon  als  Caccini) ,  noch 
eine  kurze  Zwischenrede  und  dann  folgt  ein  groß  angelegter 
Aktschluß  von  Chören,  Ritornellen  zusammengesetzt.  Eine 
frohe  Hirtenfeier  mit  Tanz  und  Gesang.  Im  Ritornell  vor  dem 
Chor  AIcun  non  sia  fallen  jene  an  altniederländisches  gemahnenden 
Sequenzen    auf ,    Kettengänge ,    wie    Ambros    sie    einmal    nennte 
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A.  Heuß  deutet  dieses  seltsame  Stück  wohl  ganz  richtig,  wenn 
er  sagt,  es  klinge  wie  Orgelmusik,  die  man  an  einer  Kirche  vor- 
beigehend aus  der  Ferne  hört.  Orfeo  und  Euridice  sind  in  den 
Temi^el  (hinter  der  Bühne)  eingetreten,  Opfergaben  werden  den 
Göttern  dargeboten,  und  dazu  klingt  —  auch  hier  jener  naive 
Anachronismus,  den  man  von  Shakespeare  her  kennt  —  zweifellos 
hinter  der  Bühne  von  einem  unsichtbaren  Orchester  gespielt 
(davon  ist  in  der  Partitur  mehreremal  die  Rede),  ein  richtiges 
Orgelstück ,  ein  Eicercar  über  der  Baßsequenz ,  die  diesmal 
kanonisch  nach  alter  Weise  durch  vier  Stimmen  geführt  wird; 
dazu  gesellt  sich  ein  neues  Motiv  in  der  zweiten  Oberstimme. 
Im  achten  Takte  nach  Art  des  dopj)elten  Kontrapunkts  Aus- 
wechseln der  Stimmen  und  dazu  Eintritt  eines  dritten  Motivs, 
das  bald  wieder  kanonisch  nachgeahmt  wird ,  ein  richtiges 
Glockengeläut.  Schließlich  Kombination  der  drei  Motive,  allerdings 
von  großer  Rücksichtslosigkeit  im  Dui'chführen  des  Gedankens, 
ohne  Scheu  vor  harten  Dissonanzen.  Langsam,  getragen,  wie 
auf  der  Orgel  müßte  das  Stück  gespielt  werden.  Der  zweite 
Teil  mit  seinen  drei  Motiven  (I,  II,  III)  sei  hier  mitgeteilt : 


mr   ^     T      =-  ^ill\      \       I 
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Der  Chor  ist  nach  Art  eines  Strophengesanges  angelegt, 
zwischen  den  drei  Strophen  erklingt  das  altertümliche  ßitornell ;  alle 
Strophen  sind  auf  den  gleichen  Baß  gestellt,  aber  die  Oberstimmen 
immer  variiert,  nach  Art  jener  passacailleartigen  Variationenform, 
die  Monteverdi  sehr  häufig  benutzt.     Er  ist  ein  sehr  wirkiings- 
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volles,  klangreiches,  auch  kontrapunktiscli  interessantes  Stück,  das 
sich  g^t  steigert.  Schließlich  neuer  Chorsatz ,  fünfstimmig, 
madrigalisch,  ein  lautschallender  Freudenhymus :  Ecco  Orfpo  cui 
pur  dianzi  furon  cibo  i  sospir,  der  den  Akt  beschließt.  Er  ist 
auch  wegen  der  Architektonik  sehr  bemerkenswert,  die  über  die 
Versuche  der  Florentiner-Meister  weit  hinausgeht. 

Der  zweite  Akt  hat  seinen  IMittelpunkt  in  der  Erzählung 
von  Euridicens  Tode.  Was  vorangeht,  schließt  sich  dem  idyllischen 
Grundton  des  ersten  Aktes  an.  Die  sinfonia,  die  zwischen  dem 
«rsten  und  zweiten  Akt  steht ,  ist  nicht  als  Schluß  des  ersten, 
sondern  als  Vorspiel  des  zweiten  Aktes  anzusehen.  In  Takt, 
Tonart,  Stimmung  entspricht  sie  durchaus  dem  darauffolgenden 
Gesänge  des  Orfeo  Ecco  pur  ch'a  voi  ritorno ,  ja  noch  mehr, 
beide  Stücke  beginnen  mit  dem  nämlichen  Baßgange,  und  den 
nämlichen  Melodieschritten.  Die  sinfonie  bei  Monteverdi  unter- 
scheiden sich  von  den  ßitornellen  dadurch,  daß  sie  freigestaltet, 
mehr  rein  akkordischer  Art  sind,  nicht  auf  Baßsequenzen  ge- 
gründet. Gerade  die  vorliegende  sinfonia  gehört  zu  den  schönsten 
ihrer  Art,  sie  ist  ein  Stück  von  ungemein  edlem,  elegischem  Klange. 
Im  Aufbau  fesselt  es,  wie  die  Oberstimmen  den  5  X  ^  Takten 
des  Basses  eine  ganz  andere  Periodisierung  entgegenstellen. 
Der  Abschluß  des  Stückes  möge  dies  klar  machen ,  er  möge 
auch  von  der  gerade  hier  entzückenden ,  herben  Süße  der 
Monteverdischen  Harmonik  eine  Anschauung  gewähren.  Vorzu- 
tragen wäre  das  Stück  andante ,  sehr  weich  und  ausdrucksvoll 
in  der  Melodie : 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Orfeos  Gesang  Ecco  pur  clüa  voi  ritorno  gibt  dieser  herr- 
lichen Einleitung  nichts  nach.  Ein  kleines  Stück  von  seltsamem 
Zauber  der  Stimmung,  in  der  Form  ein  Prototyp  jener  lied- 
artigen Stückchen ,  die  später  Schule  machten ,  im  kleinsten 
Rahmen  ein  dreiteiliges  Lied ,  3  -|-  3  -|-  3  Takte ,  nach  dem 
Schema  a,  b,  a.  So  manches  Stück  noch  bei  Heinrich  Albert 
und  Adam  Krieger  erinnert  auffallend  an  diesen  Gesang.  (Man 
vergleiche  damit  z.  B.  in  der  neuen  Ausgabe  der  Kriegerschen 
Lieder  in  den  Denkmälern  deutscher  Tonkunst  „Wieviel  Stunden 
hab  ich  wohl  gezählet".)  Es  folgt  ein  ßitornell  „di  dentro", 
d.  h.  hinter  der  Bühne  gespielt  von  einem  Klavier,  zwei 
Chitaroni,  zwei  kleinen  Violini  alla  francese,  ein  munteres  Stückchen 
von  großer  Beweglichkeit.  Es  leitet  das  Lied  der  Hirten  ein, 
die  Orfeos  Gesang  bewundernd  gelauscht  haben  und  nun  ihr 
Kompliment  anbringen.  Das  ßitornell  ist  nur  dreistimmig  notiert ; 
die  beiden  Oberstimmen  fallen  wahrscheinlich  den  Geigen  zu,  das 
Klavier  und  die  Chitaroni  haben  wohl  den  basso  continuo  in 
rauschender  Fülle  ausgeführt ,  so  daß  der  Klavierauszug  hier 
(wie  meistens  bei  den  ßitornelli)  hinter  dem  wirklichen  Klang 
an  Fülle  wohl  weit  zurückbleibt.  Es  folgen  Soli ,  Duette  der 
Hirten ,  strophenweise ,  von  Hitornellen  immer  unterbrochen, 
Stücke  von  feinem  pastoralen  Klange ,  gewürzt  mit  einigen 
charakteristischen  Herbheiten  der  Monteverdischen  Harmonik. 
Bemerkenswert  ist,  daß  für  fast  jedes  der  Bitornelle  eine  andere 
Zusammenstellung  von  Instrumenten  vorgeschrieben  ist.  So 
spielen  einmal  Klavier ,  zwei  Guitarren ,  zwei  kleine  Violinen ; 
darauf :  zwei  gewöhnliche  Bratschen,  eine  Baßbratsche,  Klavier 
und  zwei  Guitarren,  schließlich  zwei  Guitarren,  Klavier,  zwei 
kleine  Flöten.  Kurzer  fünfstimmiger  Hirtenchor ,  darauf  ein 
sehr  merkwürdiges  Bitornell  im  ^/^  Takt  für  fünf  Violen,  einen 
Kontrabaß,  zwei  Klaviere  und  drei  Guitarren  auf  den  folgenden 
bizarren  Rhythmus :  ^) 

0-ß- 


^^^^ 


In  diesem  kapriziös  reizvollen  ^/^  Rhythmus  verharrt  auch  der 
folgende  weit  ausgeführte  Gesang  des  Orfeo  Vi  ricorda,  o  hosch!  om.- 


1)  In  der  Eitnerschen  Ausgabe  ist  dieses  Stück  vollkommen  ent- 
stellt (S.  158). 
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brosi,  von  dem  jede  Strophe  ein  kleines  dreiteiliges  Lied  bildet.^) 
Soll  durch  den  aparten  Rhythmus  vielleicht  die  besondere  Kunst 
des  Sängers  Orfeo  angedeutet  werden?  Vielleicht  war  auch  die 
XJberlegung  maßgebend ,  den  Wendepunkt  des  ganzen  Dramas 
durch  etwas  Auffallendes  ganz  scharf  zu  markieren.  Nur  noch 
ein  friedliches  kleines  arioso  eines  Hirten  erklingt,  dann  stürzt 
mit  lautem  Weheruf  die  Botin  herbei,  die  vom  Tode  Eurydicens 
die  Kunde  bringt.  Die  Wirkung  dieses  so  lange  vorbereiteten 
Kontrastes  muß  ergreifend  gewesen  sein.  Für  den  langen  Dialog, 
Alu  caso  acerbo  hat  Monteverdi  seine  ganze  Kunst  in  Deklamation 
und  Harmonik  aufgespart.  In  der  Tat,  eines  der  merkwürdigsten 
Stücke  der  frühen  Opernliteratur.  Genial  daran  ist  die  rück- 
sichtslose, bedeutende  Harmonik ,  die,  kein  anderes  Gebot  als 
den  Gefühlsausdruck  achtend ,  diesem  zuliebe  mit  noch  heut- 
zutage packender  und  ungewöhnlicher  Wirkung  ruckweise  in  die 
entlegensten    Tonarten    springt.  ^)       Ein    paar    kurze    Beispiele 


1)  Ich  teile  nicht  die  Ansicht  von  Heuß,  der  (a.  a.  0.  S.  191  u. 
223  f.)  dieses  allerdings  mehrdeutige  Ritornell  als  ®/4  Takt  ansieht.  Ich 
halte  es  für  ^^^  mit  gelegentlii-her  Einmischung^  eines  %  Traktes,  wie 
z.  ß.  Takt  2  des  obigen  Beispiels.  Oifeos  Vi  ricorda  als  %  zu  inter- 
pretieren möchte  der  Baß  verleiten,  wenn  man  die  zweite  Hälfte  jedes 
Taktes  als  Synkopation  aulfußt.  Untrüglich  für  ^1^  (mit  eingemischtem  %) 
Takt  spricht  jedoch  die  Deklamation  der  Gesangstimme.  Sie  ist  so 
aufzufassen : 
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und  nicht: 


Der  synkopierte  Rhythmus  ergibt  eine  unmögliche  Deklamation. 

2)  Man  darf  allerdings  die  Karikatur,   die  Eitner  in  seiner  Aus- 
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mögen  wenigstens  einen  entfernten  Begriff  gewähren :  Im  ersten 
Beispiel  beachte  man  den  ruhigen  Beginn,  die  wachsende  Un- 
ruhe in  der  Frage  Orfeos,  der  noch  nicht  weiß,  was  vorgefallen 
ist.  Die  Antwort  der  Botin  enthält  jene  plötzlichen  Bücke  in 
der  Harmonie,  besonders  das  eis  moU  bei  Erwähnung  Eurydicens 
(zweimal)  ist  _,von  ergreifendem  Ausdruck.  Nicht  zu  vergessen 
ist  dabei  die  Änderung  der  Instrumentation :  Eine  Orgel  (organo 
di  legno)  und  Chitarrone  begleiten  den  Gesang  der  Botin,  nach 
den  hellen  frohen  Klängen  vorher  muß  der  plötzliche  Einsatz 
der  getragenen,  feierlichen  Orgelakkorde,  des  rauschenden,  tiefen 
Chitarrone  wohl  sehr  eindrucksvoll  gewesen  sein :  ^) 


Orfeo.  (Tenor.)  (Ruhig. 
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Messagiera.  (Sopran )  Langsam. 
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arbeitung  des  continuo  gerade  an  solchen  Stellen  darbietet,   nicht  für 
Monteverdi  ansprechen. 

1)  Schon  Winterfeld  (Gabrieli  u.  sein  Zeitalter,  II,  S.  46)  hat  auf 
diese  merkwürdige  Klangwirkung  aufmerksam  gemacht. 
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In  dem  zweiten  Bruchstück  erzählt  die  Botin,  wie  Eurydice 
mit  dem  Namen  Orfeo  auf  den  Lippen  tot  zusammengesunken 
sei.  Wundervoll  die  Steigerung  bis  zu  dem  Aufschrei  Chfeo 
in  der  Mitte ,  von  tragischen  Akzenten  erfüllt  der  sich  in 
eintönigem  Murmeln  fast  verlierende  Ab  ge  sang ,  mit  dem 
Schauer  erweckenden  Akkordwechsel  (C  moU-A  dur)  auf 
spavento : 
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Diesem  genialen  Stück  kaum  nachstehend  ist  Orf  eos  von-Trauer 
und  Schmerz  erfüllter  Gesang  Tu  se'  mo7-ta  (Höhepunkt  in  der 
Mitte  „ed  io  rimangd",  von  auffallender  Wirkung  der  Akkord 
b  d  f  gis  bei  intennerito).  Wie  im  ersten  Akt  folgt  auch  hier 
ein  breit  aufgebauter  Aktschluß.  Chöre,  Soli,  Duette,  Orchester- 
stücke verbinden  sich  zu  einem  großen  Ganzen.  Besondere  Auf- 
merksamkeit verdienen  darunter  die  Duette  Chi  ne  consola  und 
3Ia  dove  or  sono,  dissonanzenreiche,  musikalisch  bedeutende  Stücke 
von  herbem  Klang,  die  von  den  Mitteln  der  Nachahmung,  von 
der  konzertierenden  Schreibweise  entgegen  den  Florentiner 
Prinzipien  sehr  wirksamen  Gebrauch  machen. 

Den  vollen  tragischen  Ton  strömt  die  kleine  Sinfonia  aus, 
die  nach  dem  Bericht  der  Botin  gespielt  wird  (S.  172  der  Eitner- 
schen  Partitur).  Sie  enthält  nur  13  Takte,  2  y<^  6  Takte  die 
sich  in  der  Mitte  auf  einem  beiden  Teilen  gemeinsamem  Takt 
verschränken,  der  Anfang  ist  um  einen  Takt  gedehnt,  indem 
der  erste  Ton,  wie  ein  Schrei  des  Schmerzes  in  der  Höhe  ein- 
setzend,  anstatt  ^/g'I'^^^^s  1 '/g  Takte  lang  ausgehalten  wird. 
Man  übersehe  nicht,  daß  die  zweite  Hälfte  des  Basses  fast  eine 
Umkehrung  der  ersten  ist.  Der  teils  chromatisch  geführte  Baß, 
die  Gegenbewegung  der  Stimmen,  die  Majestät  des  B,hythmus, 
die  scharf  dissonierenden  Vorhalte  und  Haltenoten  in  Mittel- 
stimmen wirken  zusammen,  um  diesem  kleinen  Stück  den  zwingenden 
Ausdruck  der  schmerzerfüllten  Trauer  zu  geben.  Der  Vortrag 
muß  natürlich  zu  Hilfe  kommen :  Mit  schneidender  Schärfe  und 
Wucht  muß  der  Anfang  einsetzen,  allmählich  bis  zum  mf  dimi- 
nuieren,  die  Haltung  eines  Trauermarsches  ist  zu  wahren.  Die 
folgende  Passung  füllt  Mittelstimmen  generalbaßmäßig  aus,  ohne 
sich  im  geringsten  von  der  festgelegten  Harmonie  zu  entfernen. 
Wieder  springt  die  Ähnlichkeit  eines  der  schönsten  Lieder  von 
Adam  Krieger  mit  diesem  Stück  in  die  Augen.  Man  vergleiche 
damit  in  der  neuen  Gesamtausgabe  das  ergreifende  zweite 
Trauermarschritornell  zu  dem  Lied:  „Wo  muß  der  schöne  Jäger 
sein?",  die  Klage  der  Venus  um  Adonis :  . 
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Die  achtstimmige  siiifonia,  die  den  Akt  beschließt,  ist  ein 
Stück  „Verwandlungsmusik".  Sie  erklingt  hier  und  im  Verlauf 
der  folgenden  Akte  noch  einige  Male  immer  an  Stellen,  an  denen 
sich  die  Szene  verändert.  Freilich  nicht  Verwandlungsmusik  in 
dem  Sinne  wie  etwa  später  Gluck  in  seinem  Orfeo  die  Fahrt 
zum  Hades  schildert ,  oder  Wagner  im  Rheingold  die  Reise 
nach  Nibelheim  oder  Siegfrieds  Rheinfahrt.  Bei  Montfeverdi 
nicht  die  Spur  von  landschaftlicher  Schilderung ,  sondern  eine 
Musik,  die  höchstens  auf  Orfeos  Gemütszustand  zu  beziehen  wäre, 
und  Orfeo  gleichsam  als  ruhenden  Pol  darstellt,  beständig  allen 
äußeren  Änderungen  seiner  Lage  gegenüber.  Nach  dieser  sinfonia 
verzeichnet  die  Partitur  eine  bedeutsame  Änderung  der  Instru- 
mentation. Zum  ersten  Male  treten  jetzt  die  Posaunen  ein 
samt  Zinken  und  Regalen,  und  die  Bratschen,  organi  di  legno, 
Klaviere  schweigen,  „gleichzeitig  verändert  sich  die  Szene".  Die 
Bedeutung  dieser  Vorschrift  ist  strittig.  Soll  man  sie  auf  die 
vorhergehende  sinfonia  beziehen,  oder  auf  die  nächste  sinfonia 
im  dritten  Akt,  die  indes  erst  nach  langem  Dialog  eintritt,  oder 
soll  man  sie  so  verstehen,  als  ob  damit  das  Grundkolorit  der 
ganzen  Hadesszene  ausgedrückt  wäre  ?  Vielleicht  hat  die  letzte 
Annahme  am  meisten  für  sich.  ^) 

Der  dritte  Akt  spielt  in  der  Unterwelt.  Leider  hat  Eitner 
in  seiner  Neuausgabe  die  ersten  Rezitative  zwischen  Orfeo, 
Speranza ,  Caron  als  belanglos  fortgelassen.  Es  findet  sich 
darin  eine  mächtige  Stelle.  Speranza,  die  Hoffnung,  sieht  an 
den  Pforten  der  Unterwelt  die  Inschrift :  Lasciate  ogni  speranza, 
voi  cKentrate,  jene  berühmte  Dantesche  Stelle ,  die  mit  glück- 
lichem Anachronismus  hier  hinein  gebracht  ist.  Zweimal  wird 
die  Phrase  gesungen,  das  zweite  Mal  mit  geradezu  unheimlich 
gesteigertem  Ausdruck  des  Schreckens,  bewirkt  durch  den  plötz- 
lichen Übergang  von  g  moll  nach  e  moll : 


1)  Quittard,  a.  a.  O.  wendet  sich  gegen  die  Annahme,  als  ob 
Monteverdi  die  Posaunen  des  Lokalkolorits  wegen  verwandt  habe, 
Wohl  nicht  ganz  mit  Recht.  Schon  zeitgenössische  [Schriftsteller  sprechen 
vom  lugubren  Klang  der  Posaunen.     Vgl.  oben  S.  247. 
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Die  Hoffnung  in  ihrem  Schreck  will  nun  Orfeo  verlassen. 
"Während  er  sie  noch  anfleht,  bei  ihm  zu  bleiben,  kommt  der 
Fährmann  Charon  herbei.  Er  ist  in  glühendem  Zorn  über 
Orfeos  Kühnheit.  Nun  gilt  es  für  Orfeo  seine  Kraft  zu  zeigen. 
Durch  die  Macht  des  Gesanges  will  er  siegen.  Es  folgt  das 
Hauptstück  der  ganzen  Oper,  Orfeos  Gesang  an  die  Götter  der 
Schattenwelt.  Ein  wundervolles  Ritornell  leitet  ihn  ein ,  ein 
kurzes  akkordisches  Stück  von  der  tiefsten  Weihe ,  von  ge- 
waltigem Ernst ,  als  wolle  Orfeo  alle  seine  Kräfte  sammeln 
(S.  180  der  Partitur).  Wiederum  auffallend,  daß  die  ersten 
Noten  des  Basses  und  der  Melodie  in  der  sinfonia  und  dem 
Gesang  identisch  sind.  Sein  Gesang  Possenti  spirti  hat  mächtige 
Dimensionen.  Zweifellos  ist  er  eines  der  großartigsten  Gesang- 
stücke des  ganzen  Jahrhunderts.  Unglücklichei'weise  jedoch  ist 
im  ganzen  Orfeo  für  unsere  Zeit  kein  Stück  schwerer  zu  würdigen 
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als  gerade  dieser  Hymnus.  Er  ergeht  sich  in  Koloraturen,  die 
auf  den  ersten  Blick  ganz  barock  und  beinahe  komisch  aben- 
teuerhch  aussehen.  Wer  freilich  von  der  italienischen  Gesangs- 
kunst jener  Zeit  etwas  weiß,  läßt  sich  durch  das  Aussehen  nicht 
irre  machen  und  kann  sich  vielleicht  wenigstens  in  der  Fantasie 
«ine  annähernd  richtige  Vorstellung  von  jener,  jetzt  ganz  ver- 
schollenen Kunstfertigkeit  machen.  Die  Form  ist  die  des 
variierten  Strophengesanges  über  immer  gleichbleibendem  Baß. 
Fünf  Strophen ,  voneinander  getrennt  durch  ßitornelle.  Auf- 
fallend ist  auch,  daß  außer  den  ßitornellen  obligate  Instrumental- 
partien dem  Gesänge  beigefügt  sind ;  sie  treten  allerdings  nur 
in  den  Pausen  des  Gesanges  hervor.  Jede  Strophe  ist  anders 
instrumentiert.  Zu  den  Generalbaßinstrumenten  treten  in  der 
ersten  Strophe  zwei  Violinen,  in  der  zweiten  zwei  Cornetti,  in 
der  dritten  zwei  Doppelharfen,  in  der  vierten  zwei  Violini  und 
Basso  da  braccio ,  in  der  fünften  drei  Viole  da  braccio  und 
Violenkontrabaß.  Die  regelmäßige  Form  wird  einmal  unter- 
brochen ;  die  vierte  Strophe  nämlich  ist  nicht  auf  das  allen 
anderen  Strophen  gemeinsame  Baßtema  gebaut,  sondern  als 
ganz  freier  Satz ,  als  Intermezzo  hineingestellt.  Die  fünfte 
"Strophe  bringt  —  das  einzige  Mal  in  der  ganzen  Oper  —  ein 
richtiges  accompagnato,  d.  h.  während  des  Sologesanges  spielen 
obligate  Instrumente  mit.  Diesen  Effekt  spart  sich  Monteverdi 
bis  zum  entscheidenden  Wendepunkt  des  Dramas  auf.  Nachdem 
^Ue  Künste  der  Virtuosität  erschöpft  sind,  nachdem  der  höchste 
Glanz  des  Gesanges  ausgebreitet  war,  wird  das  Stück  —  eine 
wundersame  Wirkung  —  gegen  den  Schluß  hin  immer  ein- 
facher, und  in  Tönen  von  rührender  Schlichtheit,  mit  dem  Aus- 
druck der  herzlichsten,  innigsten  Bitte  klingt  der  Gesang  aus. 
Wie  fein,  daß  gerade  diese  schlichten  Töne  den  grimmen  Charon 
bezwingen.  Und  für  diese  Schlußstrophe  bringt  der  Künstler 
<ias  einzige  accompagnato  an.  In  ganz  einfachen  Akkorden 
«pielen  die  Instrumente  so  zart  sie  können  zum  Gesang :  „furono 
Sonate  le  altre  parti  da  tre  Viola  da  braccio  ed  un  contrabasso 
da  Viola  tocchi  pian  piano"  meldet  die  Partitur  darüber.  Die 
obligaten  Instrumente  sind  durchaus  solistisch ,  konzertierend 
behandelt.  So  aufgeregt  diese  Szene  begonnen  hatte,  so  mild 
schließt  sie  ab.  Sanft  klingt  die  Antwort  Charons,  eine  ruhige, 
gefaßte  Freude  klingt  aus  Orfeos  Rezitativ  Älii  sventurato  amante, 
nur  ganz  am  Schluß  wie  eine  stolze  Erhebung :  rendete  mio  il 
mio  ben  (dreimal  sich  steigernd),  Tartarei  Numi.  Und  nun  er- 
klingt wiederum  jene  sinfonia,  die  am  Eingang  der  Szene  im 
«hernen  Posaunen  schall  so  furchbaren  Ernst  verkündet  hatte, 
jetzt  aber  von  den  weichen  Bratschen,  organo  di  legno  und 
contrabasso    de    Viola    da    gamba    ganz    zart    gespielt:     „questa 
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sinfonia  si  sonö  pian  piano  .  .  .",  das  Ganze  meisterhaft  ab- 
rundend. Welch  ein  Dramatiker !  Das  zweite  Mal  wirkt  diese- 
Sinfonia  als  „Schlummersinfonie",  —  ein  in  der  späteren  Oper 
bis  zur  Banalität  abgenutzter  Effekt  erscheint  hier,  genial  ein- 
geführt, zum  ersten  Male.  Charon  ist  während  dieser  Klänge 
eingeschlummert.  Orfeo  singt:  „al  suono  del  organo  di  legno 
solamente",  also  mit  einer  ganz  leisen  Begleitung.  Er  besteigt 
das  Boot,  wiederum  sein  packender  Anruf  rendete  mi  il  mio  ben, 
Tartarei  Numi ;  er  fährt  ab  und  nun  erklingt  wiederum  die  schon 
oben  erwähnte  siebenstimmige  „Verwandlungs"sinfonie.  Ein 
prachtvoll  dunkel  gefärbter  (Regal,  organo  di  legno,  fünf  Posaunen, 
zwei  Bassi  spielen  mit)  fünfstimmiger  Chor  von  lauter  tiefen 
Stimmen,  coro  de  spiriti :  NuUa  impresa  si  tenia  invana  führt 
den  Akt  breit  dem  Ende  zu.  Text  spruchartig,  betrachtend : 
die  Macht  des  menschlichen  Willens ;  die  Musik  besonders  ein- 
drucksvoll von  der  Stelle  an ,  wo  ein  Kontrapunkt  in  Viertel- 
noten sich  durch  das  enge  Stimmgewebe  einen  Weg  bahnt. 
Mit  der  schon  mehreremal  gehörten  Yerwandlungssinfonie  schließt 
der  Akt  ab. 

Der  vierte  Akt  zeigt  Orfeo  im  Inneren  der  Unterwelt^ 
vor  Pluto  und  Proserpina,  ßezitative ,  kurze  Chorstellen  der 
Geister  der  Unterwelt  leiten  den  Akt  ein.  Orfeo  singt  einen 
Strophengesang  Qual  onor  di  te  fia  degno,  Lob  seines  Saiten- 
spiels („mia  cetra  omnipotente")  das  ihm  zum  Sieg  vei'holfen 
hat.  Auf  die  Höhe  der  früheren  Akte  kommt  dieser  jedoch, 
einigermaßen  erst  von  Orfeos  Rezitativ  an :  via  mentre  io  canto 
ohime  (S.  204  d.  Part.).  Während  er  noch  im  Gefühl  seines 
Triumphes  singt,  regt  sich  plötzlich  in  ihm  der  Zweifel :  Wird 
Euridice  meinem  Ruf  auch  folgen?  Rasch  folgt  die  Katastrophe. 
Schon  ist  Euridice  nahe,  sein  Versprechen  vergessend,  wendet 
sich  Orfeo  nach  ihr  um,  schon  entschwindet  sie  ihm.  Ein  paar 
Worte  nur  sind  ihr  vergönnt,  ihr  kleines  Rezitativ  Ahi  vista 
troppo  dolce  ist  voll  von  Ausdruck.  Kurze  Klage  des  Orfeo, 
die  von  der  Verwandlungssinfonie  unterbrochen  wird.  Dieser 
folgt  ein  großer  fünfstimmiger  Chor  der  Geister ,  der  sich  in 
der  Haltung  dem  Chor  des  dritten  Aktes  eng  anschließt.  Noch- 
mals die  siebenstimmige  Sinfonia ,  darauf  Aktschluß  mit  dem 
Leitmotiv,  dem  Ritornell  des  Prologs,  das  aber  jetzt  anders 
instrumentiert  ist.  Jedoch  eben  diese  Änderung  der  Klangfarbe 
weist  darauf  hin,  das  Ritornell  nicht  als  Schluß  des  vierten, 
sondern  als  Vorspiel  des  fünften  Aktes  anzusehen.  Die  für 
den  ganzen  Hadesakt  charakteristische  Zusammenstellung  Cornetti, 
Regale,  Posaunen  wird  hier  aufgegeben,  hellere,  weichere  Farben 
treten  ein,  nämlich  die  Violen,  Organi,  Klaviere,  Kontrabaß, 
Harfen,    Chitaroni  und  Ceteroni  (große  Zithern,  die  im  Instru- 
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mentenverzeichnis  zu  Anfang  der  Oper  überhaupt  nicht  genannt 
sind).  Orfeo,  auf  den  Gefilden  Thraziens  einsam  umherirrend, 
klagt  sein  Leid  den  Wäldern ,  den  Hügeln ,  Felsen.  Dieses 
großartige  Rezitativ  wird  begleitet  von  zwei  Organi  di  legno 
und  zwei  Chitaroni.  ^)  Laut  Vorschrift  zu  Anfang  konzertieren 
die  Orgeln  und  Chitaroni  miteinander;  sie  sind  einander  gegen- 
über aufgestellt  in  der  rechten  und  linken  Ecke  der  Bühne 
(Duoi  organi  di  legno,  2  chitaroni  concertano  questo  canto 
sonando  l'uno  nel  angolo  sinistro  della  scena,  l'altro  nel  destro). 
Welch  ein  Wink  für  den  Bearbeiter  des  Generalbasses !  Ein 
langes  Rezitativ  von  konzertierenden  Instrumenten  begleitet ! 
Freilich  ist  nur  der  Baß  aufgezeichnet,  alles  andere,  hier  wohl 
ziemlich  viel,  bleibt  dem  Bearbeiter  überlassen.  Die  öde  akkor- 
dische Ausfüllung  bei  Eitner  (von  Konzertieren  keine  Spur) 
ruiniert  den  Eindruck  des  Stückes  gänzlich.  Freilich  ist  es 
nicht  leicht  Monte verdis  Angabe  richtig  zu  deuten.  Spielen 
die  zwei  Orgeln  auf  einer  Seite,  zwei  Chitaroni  auf  der  anderen? 
oder  immer  eine  Orgel,  ein  Chitarone  zusammen?  Beschränkt 
sich  das  Konzertieren  auf  die  drei  kleinen  Echostellen,  die  immer 
nur  ^/g  Takt  währen?  Wohl  kaum.  In  einem  Stück  von 
S6  Takten  wird  wohl  kaum  der  1  ^/g  Takte  Echo  wegen  eine 
konzertierende  Behandlung  vorgeschrieben  sein ,  zumal  da  die 
Echowirkung  auch  sonst  leicht  zu  erreichen  ist,  und  eigentlich 
mehr  auf  der  Gesangspartie  beruht ,  als  auf  der  Begleitung. 
Zudem  heißt  es :  concertano  questo  canto,  mit  Bezug  auf  den 
Gesang  im  ganzen,  nicht  auf  einzelne  Stellen. 

Die  sinfonia,  die  zu  Anfang  des  dritten  Aktes  die  Situation 
«0  treffend  ausgedrückt  hatte ,  erscheint  jetzt  zum  dritten, 
letzten  Male ;  das  Drama  ist  eigentlich  zu  Ende,  Orfeo  sucht 
Trost  nur  noch  in  seiner  Kunst;  und  noch  einmal  läßt  der 
Meister  hier ,  wie  zum  Abschied,  jene  Töne  anklingen,  die  an 
Orfeo  den  Sänger  und  Helden  gemahnen.  Was  darauf  folgt, 
ist  die  —  für  unser  Gefühl  ziemlich  kühle  und  kahle  — 
Apotheose.  Apollo  steigt  herab ,  erbarmt  sich  seines  Sohnes 
und  nimmt  ihn  in  den  Himmel  mit.  Auch  der  allerdings  magere 
Trost  wird  Orfeo  zuteil,  daß  er  das  schöne  Bild  der  Euridice 
in  den  Gestirnen  sehen  soll : 

Orfeo:  Si  non  vedrö  piü  mai  dell'  amata  Euridice  i  dolci  rai? 
Apollo :  Nel  sole  e  nelle  stelle  vageggerai  le  sue  sembianze  belle. 


1)  Die  Übersetzung  Eitners  (S.  214  seiner  Partitur)  ist  ganz 
sinnlos  und  entstellt  das  ganze  Stück.  Nicht  zwei  Sänger,  der  eine 
rechts,  der  andere  links,  teilen  sich  in  diesen  Gesang  einer!!  Person, 
sondern  zwei  Begleitergruppen  verteilen  die  Begleitung  in  dieser  Art 
unter  sich. 
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Ein  etwas  bravuröses  Duett  singend  steigen  beide  in  einer  Wolke 
zum  Himmel  auf.  Das  Volk,  dieses  "Wunder  sehend,  preist  in 
einem  fröhlichen  Tanzchor  Vanne  Ch'fco  felice  Orfeos  Geschick. 
Das  vorhergehende,  lebendige  Ritornell,  auf  dessen  Hauptmotiv 
auch  der  Chor  gebaut  ist,  interessiert  durch  die  deutlich  drei- 
teilige Form.  Eine  hübsche  Moresca ,  (auffallend  darin  der 
spätere  Sizilianen-E,hythmus  ^^/g  mit  vielen  punktierten  Rhythmen) 
—  schließt  als  gefälliges  Nachspiel  die  ganze  Oper  ab. 

Der  Orfeo  war,  wie  es  scheint,  die  erste  jemals  in  Mantua 
aufgeführte  Oper.  Die  erste  Aufführung  fand  während  des 
Karnevals  statt,  also  wohl  im  Februar  1607,  in  der  Accademia 
degl'  Invagliiti ,  Wiederholungen  im  Hoftheater  des  Herzogs 
folgten  noch  während  des  Monats.  ^)  Dasselbe  Jahr  1607  brachte 
die  Veröffentlichung  der  von  Monteverdis  Bruder  Giulio  Cesare 
herausgegebenen  Scherzi  rmisicali  ä  tre  voci  des  Meisters,  deren 
Komposition  schon  bis  ins  Jahr  1599  zurückgeht,  als  Monteverdi 
in  den  Bädern  von  Spaa  den  canto  alla  francese  kennen  lernte. 
1609,  1615,  1628  erschienen  neue  Auflagen  dieses  beliebten 
Werkes.  Die  Vorrede,  über  Abwehr  der  Angriffe  Artusis  ist 
schon  erwähnt  worden.  Die  auffallende  Tatsache,  daß  Monteverdis 
Bruder  die  Herausgabe  übernahm,  ist  wohl  so  zu  erklären,  daß 
Monteverdi  damals,  nach  den  Anstrengungen,  die  der  Orfeo  ihm 
auferlegt  hatte  und  bei  seiner  unausgesetzten  Tätigkeit  für  Auf- 
führungen aller  Art  -)  schließlich  eine  Zeitlang  alles  von  sich  ab-; 
werfen  mußte.  Gerade  als  die  Scherzi  erschienen,  im  Juli  1607,  ging 
er  mit  seiner  Familie  in  Urlaub  zu  seinem  Vater  nach  Mantua.  Die 
schwere  Krankheit  und  der  Tod  seiner  Gattin  in  jenen  Monaten 
mögen  ihn  wohl  auch  von  künstlerischen  Arbeiten  abgehalten 
haben.  Doch  schon  am  24.  Sept.  1607,  ganz  kurz  nach  Claudias 
Tode,  schrieb  F.  FoUino  im  Auftrage  des  Herzogs  einen  Brief 
an  Monteverdi,  in  dem  die  Teilnahme  des  herzoglichen  Hauses 
ausgedrückt  wird,  der  Meister  aber  zugleich  nach  Mantua  zurück- 
berufen wird.  Dort  waren  für  die  bevorstehende  Hochzeit 
des  Erbprinzen  große  Feste  geplant.  Der  Herzog  lud  den 
Dichter  der  Dafne  und  Euridice  nach  Mantua  ein  —  Rinuccini 
kam  und  arbeitete  nicht  bloß  das  Buch  der  Dafne  für 
Marco  da  Gagliano  teilweise  um,  sondern  dichtete  für  Monte- 
verdi ganz  neu  die  „Arianna"  (Ariadne).  Also  eine  Fürsten- 
tochter ,  welche  zuletzt  durch  Vermählung  mit  Bacchus ,  dem 
Gotte,  zur  Göttin  erhoben  wird.  Man  sieht,  daß  Binuccini  die 
Kunst  noch  trefflich  verstand.  Im  Oktober  1607  trafen  sich 
Binuccini  und  Monteverdi  in  Mantua;    der  Musiker    erhielt  den 


1)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  343. 

2)  s.  die  Vorrede  der  Scherzi,  bei  Vogel  a.  a.  0.  S.  345. 
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Text,  die  Arianna,  und  ging  sofort  an  die  Arbeit.  Vergebliche 
Versuche  machte  damals  der  Textdichter  Francesco  Cini, 
seine  Oper  Tetide  mit  Musik  von  Peri  bei  den  Festlichkeiten 
anstatt  der  Arianna  zur  Aufführung  zu  bringen.  Der  folgende 
Karneval  1608  brachte  Gaglianos  Dafne,  von  der  schon  zu  be- 
richten war.  ^)  Am  28.  Mai  1608  wurde  nach  fünfmonatlichen 
Proben  die  Arianna  zum  erstenmal  aufgeführt,  mit  einem  Prunk, 
der  alles  hinter  sich  ließ,  was  jemals  vorher  oder  nachher  in 
Mantua  dargeboten  wurde.  Eine  genaue  Beschreibung  der  fest- 
lichen Veranstaltungen  in  Mantua  beim  Einzug  des  neuvermählten 
Paares  hat  der  schon  genannte  F.  Follino  auf  Veranlassung  des 
Herzogs  drucken  lassen.  Sie  gibt  auch  über  die  Arianna  sehr 
erwünschte  Auskunft.  ^)  Die  Partitur  ist  leider  bis  auf  jenes 
berühmte  Lamento  zugrunde  gegangen.  Nach  Follinos  Bericht 
war  den  Instrumenten  hier  ähnlich  wie  im  Orfeo  eine  bedeutende 
Rolle  zuerteilt:  „gli  stromenti ,  collocati  dietro  la  scena  con  la 
variatione  della  musica  variavano  il  suono"  .  .  .  „Hinter  der 
Bühne    zusammen    aufgestellt    begleiteten    die    Instrumente    den 

Gesang  mit  immer  wechselndem  Spiel "] 

Monteverdis  Komposition  erregte  Sensation ;  Marco  da 
Gagliano ,  welcher  seine  „Dafne"  gleichzeitig  auf  die  Bühne 
brachte,  redet  mit  Bewunderung  davon.  Bei  dem  Gesang  der 
verlassenen  Ariadne  „lasciatemi  morire"  brachen  die  Zuhörer  in 
Tränen  aus  —  und  G.  B.  Doni  reiht  in  seinen  Abhandlungen 
die  Arianna  unter  die  Meisterwerke  ein.  Ganz  interessant  ist 
es,  wie  sich  Doni  das  Verhältnis  Monteverdes  zu  Peri  und  zu 
Caccini  in  einar  Parallele  klar  zu  machen  sucht  —  „il  Monteverdi", 
sagt  er,  „cerca  piü  le  dissonanze  e  il  Peri  poco  si  disparte 
dalle  regele  communi  —  in  Giulio  Romano  vi  si  scorge  maggior 
varietä  de  pensieri,  ma  nel  Peri  piü  nobili  e  uno  stile  direi  piü 
tragico,  siccome  quell'  altro  ha  piü  di  comico,  essendo  quello 
piü  ornato  e  questo  piü  semplice  e  maestoso  —  quanto  al 
Monteverde  pare  che  piü  di  amendue  cerchi  le  durezze  nel 
contrappunto  e  le  sue  modulatione  vadano  cantate  con  quei 
tempi  che  sono  segnate :  ma  quelle  del  Peri  con  la  misura  piü 
veloce  perche  per  lo  piü  si  serve  di  note  blanche".  ^)  Monteverdi 
hat  nachmals  den  unglücklichen  Einfall  gehabt,  aus  dem  Klag- 
gesang Ariadnes  eine  Marienklage  zu  machen.  „Pianto  della 
madonna  a  voce  sola  sopra  il  lamento  d' Arianna"  —  in  dieser 
Gestalt  bildet  die  Komposition  den  Schluß  der  „Selva".  Der 
lateinische  Text  folgt  dem  italienischen  Schritt  für  Schritt  und 
nimmt  sich,  wenn  man  beide  nebeneinander  hält,  seltsam  genug 

1)  Vgl.  oben  S.  398  ff. 

2)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  347  f. 

3)  G.  B.  Doni  Tratt.  della  mus.  scen.  XLIV. 
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aus.  Klagt  Ariadne  „Lasciate  mi  morire,  e  che  volete  voi  che 
mi  conforte  in  cosi  dura  sorte  in  cosi  gran  martire?  6  Teseo, 
Teseo  mio !  si  che  mio  ti  vo  dir ,  che  raio  pur  sei ,  benche 
t'involi,  ahi  crudo !  volgiti  Teseo  mio"  usw.,  so  heißt  es  dort: 
„Jam  raoriar  mi  fili,  quisnam  poterit  mater  consolari  in  hoc 
fero  dolore,  in  hoc  tarn  duro  tormento?  mi  Jesu,  o  Jesu,  mi 
sponse,  sponse  mi  dilecte,  mea  spes,  mea  vita,  me  deseris,  heu 
vulnus  cordis  mei,  respice  Jesu  mi"  usw.  Je  besser  Monteverdi 
in  seiner  Musik  den  Ton  für  Ariadne  getroffen,  desto  weniger 
will  er  für  die   „Mater  dolorosa"   passen. 

Dieser  Gesang  Ariadnes  ist  von  Monteverdis  Arianna  das 
einzig  erhaltene  Stück  (denn  die  kleinen  Deklamationsproben  in 
wenigen  Noten,  welche  Doni  zitiert,  lassen  zu  wenig  entnehmen). 
Aber  diese  eine  Nummer  genügt,  um  schon  hier  einen  mächtigen 
Fortschritt  über  die  Florentiner  wahrnehmen  zu  lassen.  Der 
pathetische  Zug,  der  große  Wurf,  der  leidenschaftliche  und  dabei 
edle  Schmerz,  der  echt  tragische  Zug  dieses  wirklich  auch  schon 
ariosen  Gesanges ,  läßt  die '  ersten  Florentiner  A^ersuche  weit 
hinter  sich  zurück.  Wir  begreifen,  daß  die  Hörer  in  Mantua 
hingerissen  waren  —  werden  wir  uns  doch  selbst  einer  ähnlichen 
Empfindung  nicht  erwehren  können.  Ja,  wer  nur  dieses  Stück, 
beziehungsweise  die  erste  Strophe  kennt ,  wird  sogar  geneigt 
sein ,  Monteverdi  auf  eine  Höhe  zu  stellen ,  welche  er  wohl 
sicher  erreicht  haben  würde,  wäre  er  etwa  Zeitgenosse  Glucks 
gewesen,  welche  aber  in  seiner  Zeit  zu  erreichen  nicht  einmal 
die  Flügel  seines  Genius  stark  genug  waren.  Der  Gesang  selbst 
schon  zeigt  es  in  seinem  Verlaufe  —  denn  au«h  er  verfällt 
endlich  dem  Grundübel  dieser  ersten  dramatischen  Versuche  — 
er  wird  monoton.  Ariadne  erschien  noch  1640  auf  dem  Teatro 
S.  Mose  in  Venedig. 

[Ein  paar  Tage  nach  der  Arianna ,  am  2.  Juni,  wurde 
Guarinis  Komödie  Idropica  den  Gästen  vorgeführt ;  Intermedien 
waren  eigens  für  die  Gelegenheit  von  Gabriel  Ghiabrera 
gedichtet  worden.  Auch  Monteverdi  ^)  war  daran  beteiligt ;  er 
hatte  den  Prolog  in  Musik  gesetzt,  die  fünf  Intermedien  selbst 
rührten  her  von  Salomone  Rossi,  Gastoldi,  Monco,  Monteverdis 
Bruder  Giulio  Cesare  und  Paolo  Biat.  Am  4.  Juni  endlich 
wurde  ßinuccinis  Mascherata :  B  dio  dpW  Ingrate  mit  Monteverdis 
Musik  dargestellt.     Bei  allen  drei  Aufführungen  feierte  Monteverdi 


1)  Darüber  berichtet  Follino  u.  a.  „Von  der  Bühne  her  gab  man 
das  übliche  Trompetensignal  (il  solito  segne  del  suono  delle  trombe) 
und  als  es  zum  drittenmal  erklang,  da  erhob  sich  rasch  der  Vorhang  . . .). 
Auf  dieses  „solito  seg-no"  dr'^imal  wiederholt,  ist  wohl  auch  die  Fan- 
farentnccata  am  Anfang  des  Orfeo  zurückzuführen  (s.  Vogel  a.  a.  0. 
S.  349  f.). 


Claudio  Monteverdi.  577. 

(nach  Follinos  Bericht)  unerhörte  Triumphe,  durch  ganz  Italien 
wtirde  sein  Name  berühmt.  Neben  Monteverdi  und  den  schon 
genannten  Komponisten  der  Intermedien  machten  sich  um  die 
Aufführungen  verdient  der  Architekt  und  Techniker  Ant.  Maria 
Yianini ,  die  Sängerinnen  Madama  Eiiropa ,  Schwester  des 
Salomone  Eossi,  Darstellerin  der  Arianna,  die  Schauspielerin  und 
Sängerin  Verginia  Andreini  (benannt  La  Florinda  wegen  ihrer 
trefflichen  Darstellung  der  Tragödie  ihres  Gatten  Giov.  Batt. 
Andreini :  La  Florinda  dei  Fedeli) ,  die»  Sängerin  Sabina  Rasi, 
die  Sänger  Francesco  Campagnolo ,  Don  Bassano  Casola  aus 
Lodi,  der  berühmte  Francesco  Rasi.  ^)  "Was  Monteverdis  Ge- 
sangskräfte leisteten  ist  auch  aus  einer  Notiz  Donis  zu  ent- 
nehmen, der  davon  erzählt,  daß  Monteverdi  vom  tiefsten  Baß- 
bis  zum  höchsten  Sopranton  volle  vier  Oktaven  verwenden  konnte.  ^) 
Die  Musik  der  Intermedien  ist  verloren.  Den  Ballo  deW  Ingrate 
—  wie  Ambros  bemerkt  „eine  Komposition,  wo  die  Musik  trotz 
■der  antiken  Götter,  die  im  Textbuch  erscheinen,  zum  ersten  Male 
im  vollen  Zauberschimmer  des  Homantischen  steht"  —  ließ 
Monteverdi  noch  in  seinen  letzten  Jahren  drucken ,  in  den 
Madrigali  guerrieri  et  amorosi  v.  J.  1638,  sicherlich  ein  Beweis 
dafür,  wie  hoch  er  die  Komposition  schätzte.  ^)  Die  Festlichkeiten 
waren  kaum  vorüber,  als  die  Aufregungen  des  vergangenen 
Jahres ,  die  rastlose  Arbeit  und  andauernden  Anstrengungen 
ihre  Folgen  hatten.  Im  Hause  seines  Vaters  in  Cremona  lag 
Monteverdi  monatelang  schwer  krank  darnieder.  Aus  dieser 
trüben  Zeit  stammen  die  schon  erwähnten  Briefe  des  Vaters, 
in  denen  er  die  Notlage  seines  Sohnes  mit  flehentlichen  AVorten 
schildert.  Es  gehört  zu  den  seltsamen  Zügen  des  Herzogs 
Vincenz ,  daß  er  einerseits  in  Prachtentfaltung  keine  Grenzen 
kannte,  nichtsdestoweniger  aber  einen  Künstler  wie  Monteverdi 
überaus  kärglich  besoldete  und  wenig  ehrte.  Die  Briefe  des 
Vaters  an  den  Herzog  und  die  Herzogin  Eleonore,  schließlich 
Monteverdis  Brief  an  den  herzoglichen  Sekretär  Chieppio  vom 
2.  Dez.  1608^)  hatten  immerhin  den  Erfolg,  daß  man  ihm 
eine  jährliche  Pension  von  100  scudi  bewilligte,  und  sein  Gehalt 
auf  300  scudi  erhöhte.  In  diesem  Schreiben  zieht  Monteverdi 
einen  Vergleich  zwischen  seiner  Lage  und  den  guten  Umständen, 
in  denen  andere  berühmte  Musiker  lebten,  die  ihren  Kindern 
©in  ansehnliches  Erbteil  hinterlassen  konnten.     Er  erwähnt  Orazio 


1)  Über  ßasi  vgl.   das  Kapitel  über  monodische   Kammermusik, 
s.  auch  Index. 

2)  s.  Vogel  a.  a.  O.  S.  351. 

3)  Über  den  Ballo  dell'  Ingrate  wird   näheres  mitgeteilt  in  dem 
Kapitel  über  die  monodische  Kammermusik,  vgl.  auch  S.  577  und  Index. 

4)  s.  Vogel  a.  a.  0.  S.  353  f.  u.  428  ff.     Die  Briefe  im  Wortlaut. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  37 
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della  Viola ,  Luca  Marenzio ,  Filippo  di  Monte ,  Palestrina 
(wiederum  ein  Beweis ,  daß  Palestrina  nicht  so  bedürftig  war^ 
wie  man  früher  angenommen  hat),  Luzzasco,  Fiorini,  Rovighi. 
„Marco  da  Gagliano,  von  dem  man  sagen  kann,  daß  er  nichts 
getan  hat,  erhält  200  scudi,  und  ich,  der  geleistet  habe  was  ich 
geleistet  habe,  erhalte  nichts!  .  .  .  Ich  habe  1500  Verse  (für 
die  Hochzeitsfestlichkeiten)  in  Musik  gesetzt."  Die  Entlassung, 
um  die  Monteverdi  gebeten  hatte,  wurde  ihm  nicht  gewährt. 
So  kehrte  er  denn  wieder  nach  Mantua  zurück.  Aus  den  letzten 
Jahren  seines  Dienstes  in  Mantua  ist  nicht  viel  zu  berichten. 
1610  unternimmt  er  eine  Reise  nach  Rom,  wohl  versehen  mit 
Empfehlungsbriefen  des  Herzogs  an  die  Kardinäle  Montalto 
und  Borghese.  Er  durfte  dem  Papst  Paul  V.  ein  geistliches 
Werk  überreichen  mid  widmen :  Sanctissimae  virgini  missa  senis 
wocibus  ac  vesperae  pluribus  dpcantandae  cum  nonnidlis  sacris 
concentihus.  Die  Messe  ist  auf  Motive  aus  Gomberts  In  illo  tem.' 
pore  geschrieben,  hat  deswegen  auch  diesen  Namen.  Ein  Lieblings- 
wunsch des  Meisters ,  für  seinen  ältesten  Sohn  Francesco  im 
Seminario  Romano  eine  Freistelle  zu  erhalten,  ging  trotz  lange 
fortgesetzter  Bemühungen  nicht  in  Erfüllung.  Auf  der  Heim- 
reise von  Rom  blieb  er  in  Florenz  einige  Zeit  als  Gast  Caccinis^ 
In  einem  Brief  vom  28.  Dez.  1610  erzählt  er  von  dem  vor- 
trefflichen Gesang  und  dem  Lauten-,  Klavier-,  Guitarrenspiel 
von  Caccinis  begabter  Tochter  Francesca,  vergleicht  mit  ihr 
eine  römische  Sängerin  Signora  Ippolita  (wohl  die  nämliche, 
die  bei  Doni  (Bd.  II,  256)  Ippolita  del  Cardinal  Montalto  ge- 
nannt wird) ;  über  beide  jedoch  stellt  er  eine  Sängerin  in  Mantua^ 
Adriana  Basile,')  die  im  Gesang,  im  Spiel  und  in  der  Deklamation 
gleich  vorzüglich  war.  Adriana  war  in  jenen  Jahren  die  gefeiertste 
Sängerin  in  Mantua.  Monteverdi  erwähnt  sie  mehrere  Male ; 
in  einem  Briefe  (11.  Juni  1612)  spricht  er  von  den  musikalischen 
Abendunterhaltungen,  die  jeden  Freitag  in  der  Sala  degli  Specchi, 
im  Spiegelsaale  des  Palazzo  ducale  stattfanden ,  und  von  dem 
Entzücken,  das  Adriana  durch  ihre  Mitwirkung  in  diesen  Kon- 
zerten erregte.  Am  18.  Febr.  1612  starb  Herzog  Vincenz. 
Monteverdi  mochte  dies  Ereignis  als  günstige  Gelegenheit  an- 
sehen, nun  von  Mantua  fortzukommen.  Die  glänzenden  Zeiten 
Mantuas  gingen  ihrem  Ende  entgegen.  Monteverdi  nahm  seinen 
Abschied.  Mit  einem  Barvermögen  von  25  scudi  verließ  er 
die  Stätte  seiner  künstlerischen  Triumphe,  den  Hof,  für  den  er 
22  Jahre  lang  angestrengt  gearbeitet  hatte.  Um  die  ihm  vor 
Jahren  zugesagte  Pension  mußte  er  noch  lange  nachher  kärapfen.rj 
In    Venedig    war    im    Juli    1613     der    Kapellmeister    von 


1)  Über  Adriana  BasUe  s,  Ademollo,  I  teatri  di  Roma,  S.  217  ff- 
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S.  Marco,  Giulio  Cesare  Martinengo,  gestorben.  Jetzt  trugen 
die  häufigen  Yenetianischen  Editionen  der  Werke  Monteverdis 
und  der  Ruhm ,  der  von  Mantua  herüberscholl ,  ihre  Frucht. 
Die  Prokuratoren  ließen  probeweise  Kompositionen  Monteverdis 
in  S.  Marco  aufführen,  holten  über  ihn  durch  ihre  Gesandten 
Informationen  ein  und  ernannten,  mit  Dekret  vom  19,  August 
1613,  Monteverdi  zu  Martinengos  Nachfolger,  wobei  sie  ihm 
sofort  50  Dukaten  Reisegeld  anwiesen.  ^) 

Monteverdi  hatte  ein  vielbeneidetes  Ziel  des  Ehrgeizes  er- 
reicht. Im  Anstellungsdekret,  unterzeichnet  von  den  Prokuratoren 
Federigo  Contarini,  Nicolö  Sagredo,  Giov.  Cornaro  und  Antonio 
Landi  heißt  es,  bei  der  Nachfrage  in  Rom,  Mailand,  Mantua  und 
anderen  wichtigen  Städten  sei  übereinstimmend  Monteverdi  als  der 
würdigste  Kandidat  für  den  hohen  Posten  bezeichnet  worden. 
Die  Ansprüche,  die  man  in  Venedig  an  den  Markuskapellmeister 
stellte,  waren  allerdings  die  höchsten.  Er  mußte,  der  Autorität 
wegen,  schon  in  vorgeschrittenem  Alter  sein,  ein  Mann  unan- 
tastbar auch  durch  seine  Charaktereigenschaften ,  durch  seine 
Lebensführung:  „damit  der  Name  maestro  stets  ein  mit  schuldiger 
Achtung  und  ergebenem  Gehorsam  genannter  Ehrentitel  sei. 
Man  müsse  um  so  mehr  auf  die  obigen  Forderungen  Gewicht 
legen,  als  sich  ja  öfters  unter  den  Sängern  solche  fänden,  die, 
sei  es  durch  ihr  Alter ,  sei  es  durch  ihr  musikalisches  Talent, 
durch  ihre  hervorragenden  Stimmittel  sich  nur  schwer  zu  be- 
quemen pflegen ,  anderen  Personen  Achtung  zu  zollen.  Man 
habe  daher  bei  der  Wahl  eines  neuen  Kapellmeisters  die  größte 
Vorsicht  obwalten  zu  lassen  und  nur  diejenigen  zu  bestätigen, 
welche  die  hier  angegebenen  Bedingungen  zu  erfüllen  imstande 
seien  und  außerdem  zu  den  bedeutendsten  ihres  Faches  gehören, 
wie  ehemals  Meister  Adrian o  (Willaert)  und  nach  ihm  Meister 
Ciprian  (da  Rore)  und  Zarlino,  Männer,  die  freilich  nicht  auf 
der  Straße  zu  finden  seien,  sondern  fleißig  gesucht  sein  wollen."  ^) 
Wahrscheinlich  im  Jahre  1613  fand  die  Wahl  Monteverdis  statt. 
Er  hatte  nun  endlich  eine  Stellung  erreicht ,  die  seiner  Be- 
deutung entsprach.  Wie  sehr  man  ihn  an  Venedig  zu  fesseln 
suchte,    geht  auch  daraus  hervor,    daß    sein  Gehalt  von  Anfang 


1)  Der  Wortlaut  des  Dekrets  bei  Caffi  1,  S.  222.  Die  Prokura- 
toren hatten  über  Monteverdi  auf  echt  venezianische  Weise  Informa- 
tionen eingeholt:  „Ricercati  gli  Ämbasciatori  e  Residenti  Veneti"  usw.; 
ferner  heißt  es:  „ —  delle  qualitä  e  virtü  del  quäle  si  sono  Sue  Signorie 
lUustrissime  maggiorniente  confermate  in  questa  opinione,  cosi  dalle 
sue  opere,  che  si  trovano  alle  stampe,  come  da  quelle,  che  oggidi 
S.  S.  111.  hanno  ricercato  di  sentir  per  total  sua  saddisifazione  in  chiesa 
di  S.  Marco  con  li  tnnsici  di  questa"  usw. 

2)  Aus  Vogels  Übersetzung  eines  Dekrets  v.  J.  1603  (im  Staats- 
archiv zu  Venedig),  s.  a.  a.  O.  S.  363  f. 

37* 
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an  auf  300  Dukaten  festgesetzt  wurde,  während  seine  Vorgänger 
"Willaert,  Ciprian  de  Rore,  Zarlino,  Donati,  Croce,  Martinengo 
nur  200  Dukaten  erhielten;  von  1614  an  betrug  sein  Gehalt 
sogar  400  Dukaten.  Auch  eine  Amtswohnung  wurde  ihm  zu- 
gewiesen. Seine  Pflichten  bestanden  im  Dirigieren  der  Kirchen- 
musik, in  der  obersten  Aufsicht  über  alle  musikalischen  An- 
gelegenheiten ,  im  Unterrichten  der  jungen  Priester  im  canto 
fermo  und  figurato.  Über  seine  Kapelle  war  er  unumschränkter 
oberster  Herrscher.  Die  Kapelle  stand  damals  in  höchster 
Blüte.  Ein  Jahr  vorher  war  Giovanni  Gabrieli  gestorben,  der, 
obschon  nicht  Kapellmeister,  sondern  nur  Organist  an  S.  Marco, 
dennoch  die  eigentlich  treibende  Kraft  gewesen  war.  Sein 
Erbe  eigentlich  war  es,  das  Monteverdi  antrat.  Für  die  Ver- 
wirklichung seiner  künstlerischen  Pläne  hatte  er  in  den  30  Sängern 
und  20  Instrumentisten  seiner  Kapelle  ein  unvergleichliches 
"Werkzeug.  In  den  höchsten  Kreisen  Venedigs  genoß  Monteverdi 
des  größten  Ansehens,  und  nach  den  Demütigungen  seiner  auf- 
reibenden Mantuaner  Tätigkeit  mochte  er  wohl  mit  freudigem 
Stolz  ausrufen:  „II  servitio  e  dolcissimo".  In  demselben  Brief 
vom  13.  März  1620  heißt  es:  „Quando  vado  a  far  qualche 
musica  o  sia  da  camera  o  chiesa ,  giuro  a  V.  S.  111.  che  tutta 
la  cittä  corre."  ^) 

Das  Jahr  1613  brachte  die  Aufführung  der  Arianna  in 
Florenz.  Franz  von  Medici  hatte  sich  aus  Mantua  die  Partitur 
erbeten.  Bonini  erzählt,  daß  es  damals  kein  musikalisches  Haus 
in  Florenz  gegeben  habe ,  in  dem  man  nicht  das  Lamento 
d'Arianna  mit  leidenschaftlichem  Entzücken  zu  Klavier  oder 
Theorbe  gesungen  und  gespielt  habe.  Aus  jener  Zeit  stammt 
wohl  auch  die  einzige  erhaltene  Niederschrift  des  vollständigen 
Lamento,  die  in  einem  Sammelbande  einer  unbekannten  Florentiner 
Liebhaberin  (jetzt  in  der  Bibl.  nazionale)  nebst  15  anderen 
monodischen  Gesängen  von  Vogel  aufgefunden  worden  ist.  -) 
1614  erschien  das  6.  Madrigalbuch.  Besonders  auffallend  darin 
ist  eine  „sestina",  eine  Reihe  von  sechs  Madrigalen,  gedichtet  vom 
Grafen  Scipione  Agnelli;  Lagrime  cfamante  all  sepolcro  delV 
amata  lautet  die  Überschrift  dieser  sestina,  die  dem  Andenken 
an  die  in  Mantua  unter  etwas  geheimnisvollen  Umständen  ^)  in 
der  Blüte  der  Jugend  verstorbene  Sängerin  Caterina  Martinelli 
geweiht  ist,    „la  Eomanina",    die  Monteverdi  für  seine  Arianna 

1)  Über  Musikverhältnisse  in  Venedig  während  jener  Jahre  vgl. 
Winderfeld:  Joh.  Gabiüeli  und  sein  Zeitalter;  Caffi,  Storia  della 
musica  sacra  nella  gia  capella  ducale  di  S.  Marco  .  .  .,  Vened.  1854; 
Pietro  Canal,  Della  musica  in  Venezia,  1885. 

2)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  352,  auch  die  Auszüge  aus  Boninis 
Schrift  bei  De  la  Fage,  Diphterographie. 

3)  s.  AdemoUo  a.  a.  O. 
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ausersehen  hatte.  59  Verse  aus  dem  Lamento  d'Arianna ,  in 
fünfstimmige  Madrigale  umgearbeitet,  hat  Monteverdi  hier  auch 
beigefügt.      Neue    Auflagen    des    6.    Madrigalbuches    erschienen 

1615  und  1620  in  Venedig,  1639  in  Antwerpen.  Wie  die 
erhaltene  Korrespondenz  ausweist,  hat  Monteverdi  trotz  der  ihm 
in  Mantua  zuteil  gewordenen  Behandlung  immer  mit  den  Gonzaga 
Beziehungen  unterhalten.  1615  ging  an  den  Herzog  von  Mantua 
der  von  ihm  bestellte  Ballo :  TIrsi  e  Glori.  Im  7,  Madrigal- 
buch,   1619,  hat  Monteverdi  diese  Komposition  drucken  lassen. 

1616  wünschte  man  in  Mantua  für  die  Hochzeitsfeier  des  Herzogs 
Ferdinand  mit  Katharina  von  Medici  wiederum  eine  Oper  von 
Monteverdi.  Gerade  die  Korrespondenz  über  diese  Oper  gibt 
über  Monteverdis  Kunstanschauungen ,  seine  durchdringende 
geistige  Arbeit  sehr  willkommene  Aufschlüsse.  Der  Text, 
Favola  di  Peleo  e  di  Tetide,  vom  Grafen  Scipione  Agnelli,  fand 
Monteverdis  Beifall  nicht.  Er  setzte  dem  herzoglichen  Hat 
Alessandro  Striggio,  dem  Librettisten  seines  Orfeo,  auseinander, 
warum  er  die  Oper  nicht  gebrauchen  könne.  Mit  Bezug  auf 
die  Menge  Tritonen  und  anderer  Meergeschöpfe,  von  denen  das 
Libretto  voll  ist,  schreibt  er:  „Ich  sage  nun  zunächst  im  all- 
gemeinen, daß  die  Musik  Herrin  der  Luft  (des  Gesanges)  und 
nicht  nur  des  Wassers  sein  müsse  (ein  hübsches,  nicht  zu  über- 
setzendes Wortspiel :  „la  musica  vuol  essere  padrona  dell'  aria  e 
non  solamente  dell'  acqua",  aria  im  doppelten  Sinn  von  „Luft" 
und  „Gesang"  gebraucht),  das  heißt  nach  meiner  Ausdrucks- 
weise :  die  Vorgänge  in  diesem  Stück  sind  alle  niedrig  und 
kleben  am  Erdboden ;  für  schöne  Harmonien  ist  keine  Gelegenheit 
(11  concerti  descritti  in  tal  favola  son  tutti  bassi  et  vicini  alle 
terra,  mancamento  grandissimo  alle  belle  armonie)  .  .  .  darüber 
überlasse  ich  das  Urteil  Eurem  gebildeten  und  feinen  Geschmack, 
daß  ich  wegen  dieser  Mängel  anstatt  eines  Chitarone  deren  drei 
brauchen  müßte ,  anstatt  einer  Harfe  drei,  usw. ,  und  anstatt 
einer  zarten  Gesangsstimme  eine  forcierte  (in  loco  d'una  voce 
delicata  del  cantore  ce  ne  vorebbe  una  sforzata) ;  um  die 
Rezitationsweise  des  Textes  (l'imitatione  propria  del  parlare)  in 
die  Musik  zu  übersetzen,  müßte  ich  außerdem  den  Gesang  auf 
Blasinstrumente  stützen ,  anstatt  auf  zarte  Saiteninstrumente, 
denn  die  Gesänge  der  Tritonen  und  der  anderen  Meerbewohner 
verlangen,  wie  ich  meine,  Posaunen  und  Cornetti ,  nicht  aber 
Zithei'n  und  Klavicymbeln  und  Harfen ;  da  es  sich  um  ein 
Seestück  handelt,  so  spielen  die  Vorgänge  außerhalb  der  Stadt, 
und  lehrt  nicht  Plato :  cithara  debet  esse  in  civitate,  et  thibia 
in  asfris"  ?     So  steht  es  nun :    entweder   die    feinen  IVlittel    sind 


1)  Diesen  Brief  v.  9.  Dez.  1616  teilt  Yogel  mit,  a.  a.  O.  S.  432  f. 


^82  Claudio  Montßverdi. 

unangemessen,  oder  die  angemessenen  Mittel  sind  unfein.  Nun 
habe  ich  die  Liste  der  Personen  gelesen :  Winde  (venti),  Amoretti, 
Zeffiretti,  Sirenen  sind  die  handelnden  Personen,  und  folglich 
müßte  ich  viele  Sopranstimmen  nehmen ;  dann  haben  die  Winde, 
die  Zeffiri  und  Boreali  aber  auch  zu  singen.  Wie  in  aller 
Welt  soll  ich  aber  die  Rede  der  Winde  nachahmen,  wenn  sie 
doch  eben  überhaupt  nicht  reden  ?  Und  wie  soll  ich  mit  solchen 
Mitteln  die  Gemüter  bewegen?  Arianna  erregt  Mitgefühl,  weil 
sie  ein  Weib  ist,  und  Orfeo,  weil  er  ein  Mann  ist,  und  nicht 
ein  Wind.  Der  Gesang  ahmt  eben  sie  selbst  nach  und  nicht 
mit  dem  Geräusch  von  AVinden ,  dem  Grunzen  der  Schweine, 
dem  Wiehern  der  Pferde  usw.,  aber  sie  ahmen  nicht  die  Sprache 
der  Winde  nach,  weil  es  so  etwas  nicht  gibt.  Auch  die  Tanz- 
chöre, die  hier  und  da  eingestreut  sind,  haben  nicht  den  rechten 
Tanzrhythmus ;  das  ganze  Stück  überhaupt  läßt  mich  vollständig 
kühl  .  .  .  Arianna  bewegt  mich  zu  einer  wahren  Klage,  Orfeo 
zu  einer  wannen  Bitte,  aber  M^as  für  Musik  hier  nützt,  das  will 
mir  nicht  in  den  Sinn."  Von  Mantua  wurde  flugs  eine  andere 
Oper  Agnellis  eingesandt,  Congiunta  d'Alceste  e  di  Ameto,  die 
Monteverde  zu  komponieren  beabsichtigte.  Da  wurde  plötzlich 
von  Mantua  her  alles  rückgängig  gemacht.  Bei  den  Festlich- 
keiten in  Mantua  führte  man  Chiabreras  Galaiea  auf,  mit  Musik 
von  Monteverdis  Nachfolger,  Sante  Orlandi;  die  Partitur  ist 
verloren,  ^)  ebenso  wie  die  Musik  zu  Andreinis  geistlichen 
Schauspiel  Maddalena,  an  der  Monteverdi  beteiligt  war,  nebst 
Salomone  Rossi,  dem  beliebten  jüdischen  Musiker  in  Mantua, 
Muzio  Effrem,  dem  Gegner  Gaglianos ,  Alessandro 
Guivizzani  aus  Lucca,  dem  späteren  Gemahl  von  Caccinis  Tochter 
Settimia.  Im  Herbst  1617  wurde  Monteverdi  von  Parma  her 
beauftragt ,  zu  dem  Intermedio  Gli  Ämori  di  Diana  e  d'Endi- 
mione  Musik  zu  komponieren.  Näheres  über  das  Stück ,  die 
Partitur,  die  Aufführung  ist  nicht  bekannt.  Auf  jenes  Stück 
bezieht  sich  der  interessante  Brief  Monteverdis  v.  10.  Sept.  1617, 
den  man  in  Oaffis  Musica  sacra  nella  cappella  ducale  di  S.  Marco 
(II,  155)  und  in  La  Maras  „Musikerb riefen"  I,  51  nachlesen  kann. 
Über  die  Kompositionen  der  Jahre  1614 — 1620  sind  wir 
leider  sehr  mangelhaft  unterrichtet.  Daß  Monteverdi  in  jenen 
Jahren,  wie  auch  später  noch  eine  Menge  Musik  für  S.  Marco, 


1)  über  Chiabreras  Texte  siehe  Solertis  schon  genanntes  Werk: 

Gli  albori  del  melodramma, ,  auch  Achille  Nerl:  Grabriello  Chia- 

brera  e  la  corte  di  Mantova,  Giornale  storico  della  letter.  ital,  1886, 
vol.  VII,  S.  327.  Es  seien  hier  wenigstens  die  Titel  der  Opern  Chiabreras 
verzeichnet,  die  in  jene  Jahre  fallen  (1617—1622):  II  Polifemo  geloso,  II 
pianto  d'Orfeo,  La  Pietä  di  Cosnio,  L'amore  sbandito,  II  hallo  delle 
grazie  (nach  Rolland  a.  a.  O.  S,  114).     Alle  Partituren  sind   verloren. 
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■für  die  vielen  hohen  staatlichen  Festtage  in  Venedig ,  auch 
Kammei'musik  geschrieben  hat ,  ist  sicher.  Fast  alles  davon 
Wieb  Manuskript  und  wurde  zerstört  oder  verschleppt,  als  die 
Franzosen  i.  J.  1798  Venedig  plünderten.  Ab  und  zu  erfahren 
wir  aus  den  Briefen  etwas  über  die  Arbeiten,  die  den  Meister 
gerade  beschäftigten.  So  schreibt  er  1618  von  der  Ändromeda 
■des  Ercole  Marliani  oder  Marigliani ,  deren  Komposition  nur 
langsam  vorschritt ,  so  daß  der  Textdichter  und  Alessandro 
Striggio  den  Meister  drängten ,  der  sich  dann  wieder  mit  der 
Fülle  seiner  Berufstätigkeit  entschuldigte.  Aus  dem  Jahre  1619 
weiß  man ,  daß  Monteverdi  sich  kurze  Zeit  in  Bologna  auf- 
gehalten hat.  Er  brachte  damals  seinen  Sohn  Francesco ,  der 
in  Padua  die  Rechtswissenschaft  studieren  sollte,  sich  aber  mehr 
mit  Musik  abgab,  als  dem  Vater  gut  erschien,  nach  Bologna  in 
-das  Kloster  S.  Maria  dei  Servi,  wo  die  Wissenschaft  ernsthaft 
betrieben  wurde.  In  dasselbe  Jahr  fallen  ein  B  illeUo  und  ein 
Lamento  d' Apollo  zu  Dichtungen  Striggios ;  beide  Werke  sind 
verloren.  Gegen  Ende  1619  erschien  das  siebente  Madrigalbuch, 
mit  Widmung  an  die  Herzogin  Katharina  von  Mantua.  Vier 
neue  Auflagen  erschienen  1622,  1623,  1628,  1641.  Es  enthält 
•den  schon  erwähnten  Ballo  v.  J.  1615  :  Tirsi  e  Clm-i  und  so- 
genannte Leitere  amorose,  im  „stile  rappresentativo " ,  die  Doni 
als  Muster  der  Gattung  preist,  wennschon  er  an  ihnen  tadelt, 
■daß  sie  von  einer  Dame  gesungen  würden,  während  dem  Inhalte 
nach  doch  ein  Mann  sie  singen  müßte.  ^)  Im  Jahre  1620  war 
•der  Briefwechsel  mit  Mantua  besonders  rege.  22  Briefe  im 
■Oonzaga-Archiv  geben  davon  Kunde.  Der  Mantuaner  Kapell- 
meister Sante  Orlandi  war  1619  gestorben,  und  an  Monteverdi 
■erging  die  Aufforderung,  sein  früheres  Amt  in  Mantua  wieder 
zu  übernehmen.  Er  lehnte  ab,  wie  zu  erwarten  war.  Im  Sommer 
1620  war  Monteverdi  wiederum  in  Bologna  bei  seinem  Sohne, 
der  den  Entschluß  gefaßt  hatte  in  Mailand  in  einen  geistlichen 
Orden  zu  treten.  Große  Ehren  erwiesen  damals  die  Bologneser 
Musiker  dem  Meister.  Im  Kloster  S.  Michele  in  Bosco  bereiteten 
ihm  die  Accademia  florida  mit  anderen  Musikern  einen  feierlichen 
Empfang.  Einige  Jahre  später  wurde  Monteverdi  das  erste 
auswärtige  Mitglied  der  berühmten  Bologneser  Accademia  dei 
Filomusi ,  die  aus  Banchieris  Gründung,  aus  der  Accademia 
florida  ^)  hervorgegangen  war.]  Monteverdis  Ansehen  stieg  von 
Tag  zu  Tag.  Die  in  Venedig  ansässigen  Florentiner  wendeten 
sich  an  ihn,    als    nach    dem  Tode  Cosmus  II.   ein  Requiem    zur 

1)  Näheres  darüber  in  dem  Kapitel  über  die  Monodie. 

2)  Masiui,  Bologna  perlustrata  III,  S.  15  erwähnt,  daß  Monteverdi 
«m  13.  Juni  (nel  giorno  di  Antonio)  in  die  Accademia  florida  auf- 
genommen wurde. 
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Totenfeier  in  der  Kirche  S.  Giovanni  e  Paolo  abgehalten  werden 
sollte.  Dieses  "Werk,  dessen  Aufführung  am  25.  Mai  1621 
stattfand,  kennen  wir  leider  nur  aus  Giulio  Strozzis,  des  Opern- 
dichters, begeisterter  Schilderung.  Er  lobt  „die  trauervolle,  zu 
Tränen  rührende  Symphonie  der  Instrumente ,  welche  den  an- 
tiken mixolydischen  Ton ,  Sapphos  Erfindung ,  nachahmt ,  das 
Dies  irae ,  das  herrlich-wohllautende  De  profundis ,  das  einen 
Dialog  gleichsam  der  Seelen  im  Fegefeuer  mit  den  sie  be- 
suchenden und  tröstenden  Engeln  vorstellt  —  Kompositionen, 
welche  durch  Neuheit  und  Trefflichkeit  die  größte  Bewunderung 
erregten".  Also,  wie  man  selbst  aus  dieser  kurzen  Schilderung 
deutlich  entnimmt,  wiederum  der  Ton  leidenschaftlichen  Affektes 
und  eine  ganz  dramatische  Anlage.  [Auch  Monteverdis  Schüler 
Giov.  Batt.  Grillo,  Organist  an  S.  Marco,  und  D.  Francesco  TJsper 
waren  an  der  Komposition  der  Totenmesse  beteiligt.  Wir  er- 
fahren auch ,  daß  Monteverdis  Sohn  Francesco  bei  jener  Feier 
schon  als  Geistlicher  amtierte.  ^)  Er  wurde  1623  Sänger  an 
S.  Marco,  hat  sich  auch  als  Komponist  versucht.  Der  jüngere 
Sohn  Massimiliano  studierte  Medizin.  Auf  Verwendung  der 
Herzogin  von  Mantua  wurde  er  1621  in  das  Kolleg  des  Kardinal» 
Montalto  in  Venedig  aufgenommen.  In  das  Jahr  1621  fällt 
die  Komposition  dreier  Intermedien  für  Mantua,  über  die  Näheres 
nicht  nachweisbar  ist.  Immer  war  Monteverdi  in  Verbindung 
mit  dem  Theater.  Doch  er  konnte  sich  auf  seinem  eigensten 
Felde  zunächst  nicht  in  Venedig  zeigen.]  Venedig  besaß  zur 
Zeit  seiner  Berufung  noch  kein  Operntheater,  Wenn  man  er- 
wägt, daß  dort  vom  Jahre  1637  an  binnen  kurzer  Zeit  eine 
ganze  Reihe  von  Bühnen  entstand ,  auf  denen  Hunderte  von 
Opern  aufgeführt  wurden,  daß  also,  wie  man  hieraus  schließen 
mag ,  sich  die  Venezianer  als  höchst  leidenschaftliche  Opern- 
freunde zeigten,  so  mag  es  seltsam  scheinen,  daß  die  Oper  so 
verhältnismäßig  spät  ihren  Einzug  hielt.  Die  Erklärung  liegt 
wohl  darin,  daß  das  musikalische  Schauspiel  anfangs  eine  Art 
Reservatgenusses  für  die  Fürstenhöfe  war,  in  der  mißtrauischen 
Republik  Venedig  aber  ein  Großer  es  nicht  wohl  wagen  durfte, 
durch  ein  prunkendes  Hoffest  dieser  Art  sich  über  Seinesgleichen 
zu  erheben  und  gewissermaßen  den  Souverän  zu  spielen.  Die 
erste  Opernbühne  in  Venedig  1637  war  Privatunternehmung 
und  Spekulationssache.  Es  war  nur  wie  ein  schüchterner  erster 
Versuch,  wenn  1624  der  Senator  Girolamo  Mocenigo,  Monteverdis 
besonderer  Gönner,  die  Erzählung  vom  Zweikampf  Tancreds 
und  Clorindas  aus  Tassos  befreitem  Jerusalem,  von  Monteverdi 
im  Stile  rappresentativo  komponiert,  in  seinem  Palast  nicht  nur 


1)  Vgl.  Vogel  a.  a.  0.  S.  137. 
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singen,  sondern  auch,  wie  aus  der  Vorrede  des  Werkes  hervor- 
geht, mit  dramatischer  Aktion  darstellen  ließ  —  in  dieser  Gestalt 
ein  seltsames  Zwitterding,  da  außer  dem  heldenmütigen  Paare 
auch  noch  ein  Erzähler  (Testo)  einen  Part  zu  singen  hat,  und 
dessen  mitten  in  den  Dialog  der  Hauptpersonen  hineingesungenes 
„rispose"  und  „disse"  sich  wunderlich  ausgenommen  haben  muß. 
Aber  die  Kraft  und  der  Ausdruck  der  Musik  Monteverdis,  dazu 
ganz  neue  Effekte  in  der  Begleitung ,  rissen  das  Auditorium 
hin  —  das  sei  ein  Gesang ,  urteilte  der  versammelte  Adel 
Venedigs,  wie  man  früher  noch  nie  gehört,  und  Clorindens  Tod, 
Tancreds  verzweifelter  Schmerz ,  in  Monteverdis  ergreifenden 
Tönen  gemalt,  entlockten  auch  hier  den  Zuhörern  Tränen.  ^) 

[Eine  ganz  neue  Ausdrucksweise,  den  „stilo  concitato"  hat 
Monteverdi  hier  zum  ersten  Male  angewendet.  Erst  1638  er- 
schien der  Combattimento  gedruckt  im  8.  Madrigalbuche ,  in 
den  Madrigali  guerrieri ,  auf  deren  bedeutsame  Vorrede  im 
folgenden  zurückzukommen  sein  wird.  Die  Briefe  aus  diesen 
Jahren  lassen  erkennen,  daß  der  Meister  sich  damals  viel  und 
ernsthaft  auch  mit  Alchemie  abgegeben  hat.  1627,  nach  dem 
Tode  des  Ferdinand  Gonzaga,  kam  Monteverdi  wiederum  in  die 
Lage,  die  Berufung  als  Hofkapellmeister  nach  Mantua  abzulehnen. 
In  jenem  Jahre  bemühte  er  sich  vergebens,  in  seiner  Vaterstadt 
Cremona*  ein  Laienkanonikat  zu  erhalten ,  obschon  er  sich  in 
der  Angelegenheit  an  Kaiser  Ferdinand  und  die  Kaiserin  Eleonora 
gewandt  hatte.  Gerade  für  das  Jahr  1627  fließen  die  Nach- 
richten reichlich,  25  Briefe  Monteverdis  aus  jenem  Jahre  sind 
erhalten.  Sie  geben  Kunde  von  einer  Anzahl  Kompositionen, 
über  die  wir  sonst  kaum  etwas  erfahren  hätten.  1627  entstand 
Musik  zu  den  Strophen  40  bis  mindestens  62  aus  Canto  XVI  von 
Tassos  Gierusalemme,  von  Armidas  0  tu  che  porte  an,  umfassend 
den  lamento,  die  ira  der  Armida,  und  Rinaldos  Entgegnung.  Über 
die  Art  der  Komposition  ist  leider  nichts  Näheres  angegeben. 
Der  schon  genannte  Giulio  Strozzi  hatte  1627  mit  seinem 
Operntext  La  Finta  pazza  Licori  Monteverdis  Beifall  errungen, 
so  daß  der  Meister  mit  Eifer  an  die  Komposition  dieser  leider 
vollständig  verschollenen  Oper  ging.  Er  bemühte  sich  um  eine 
Aufführung  in  Mantua,  hatte  für  die  Hauptrolle  auch  schon  die 
Sängerin  bestimmt,  Margherita  Basile,  die  Schwester  der  ver- 
storbenen berühmten  Adriana.  Wie  es  scheint,  war  dieser  Oper 
ein  Komödienstoff  zugrunde  gelegt,  Monteverdi  schreibt  von  ihr, 


1) „alla  presenza  di  tutta  la  nobiltä,   la  quäle   resto  mossa 

dall'  affetto  di  compassione,  in  maniera,  che  quasi  fü  per  gettar  lagrirae 
et  ne  diede  applauso,  per  easere  canto  di  genere,  non  piü  visto  ne 
udito." 

2)  Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  317. 
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sie  sei  „assai  bella  e  curiosa,  enthalte  „mille  inventioni  ridi- 
culosi".  Um  so  bedauerlicher  ist  der  Verlust  des  Stückes,  hätte 
es  doch  vielleicht  als  früheste  komische  Oper  besonderes  Interesse 
erregt.  Über  die  Rolle  der  Licori  schreibt  Monteverdi  am 
7.  Mai  1627  eingehend.  Seine  Bemerkungen  sind  so  bezeichnend 
für  seine  Auffassung  von  dramatischer  Kunst,  daß  sie  hier  nicht 
fehlen  düi'fen :  ^)  „Die  Partie  der  Licori  ist  eine  sehr  vielseitige 
und  darf  nur  einer  solchen  Sängerin  übergeben  werden,  welche 
bald  als  Mann,  bald  als  Weib  mit  lebhaften  Gesten  und  un- 
gewöhnlichen Leidenschaften  auftreten  kann.  Die  Nachahmung 
der  fingierten  Narrheit  hat  sich  immer  nur  auf  den  gegen- 
wärtigen Moment,  nicht  auf  einen  vergangenen  oder  zukünftigen 
zu  richten ,  sie  muß  genau  dem  Jeweiligen  Worte ,  nicht  dem 
Sinn  des  ganzen  Satzes  folgen.  Wenn  also  der  Text  von  Krieg 
handelt,  so  ist  der  Krieg  nachzuahmen,  handelt  er  von  Frieden, 
so  hat  sich  die  Darstellung  auch  diesem  anzupassen,  ebenso  beim 
Tod  usw.  Da  nun  alle  Transformationen  und  Imitationen  in 
kürzester  Zeit  aufeinander  folgen ,  und  dieselben  ferner  den 
Heiterkeit  und  Mitleid  erregenden  Hauptteil  bilden,  so  muß  die 
Sängerin  jede  andere  Nachahmung  beiseite  lassen  und  sich 
nur  an  die  des  gegenwärtigen  Textes  halten.  Ich  glaube,  daß 
Signora  Margherita  dafür  die  geeignetste  Person  sein  wird." 
In  diesem  Brief  berichtet  Monteverdi  von  seiner  Arbeitsweise, 
wie  er  immer  zuerst  einen  Text  bis  in  die  letzten  Einzelheiten 
hinein  im  Geiste  durcharbeite  und  erst  nach  dieser  Vorarbeit 
(assai  digesto  in  mente)  an  die  Komposition  gehe.  Am 
10.  September  ging  die  Partitur  nach  Mantua  ab.  Von  ihren 
weiteren  Schicksalen  ist  nichts  bekannt.  Später  hat  Prancesco 
Sacrati  den  Strozzischen  Text  noch  einmal  komponiert;  das 
Textbuch  v.  J.  1641  ist  in  der  Bibliot.  nazionale  zu  Florenz 
erhalten.  Schließlich  ist  noch  die  Rede  von  einer  Oper  Narcisso 
des  Einuccini,  die  aber  Monteverdi  nicht  komponieren  wollte, 
„weil  sie  nicht  die  rechte  dramatische  Kraft  hat,  wie  ich  sie 
wünschte ,  wegen  der  großen  Anzahl  Soprane  und  Nymphen, 
wegen  der  vielen  Tenöre  in  den  Hirtenszenen,  weil  sie  zu  wenig 
Abwechslung  hat,  und  schließlich,  weil  der  Schluß  betrübt  und 
tragisch  (tragico  e  mesto)  ist."  Besonders  beachtenswert  ist  es, 
daß  Monteverdi  ein  tragischer  Schluß  als  ein  Fehler  gilt.  Diese 
Ansicht  ist  bezeichnend  für  das  Wesen  der  alten  Oper ,  die 
immer  auch  im  stärksten  Affekt  doch  nur  als  ein  Spiel  gelten 
wollte.  Daß  Monteverdi  schon  früher  auch  mit  der  Aretusa  des 
Rinuccini  sich  beschäftigt  hatte,    meldet  die  Vorrede  zu  Vitalis 


1)  Den  italienischen  Text  des  Briefes  bringt  Vogel  a.  a.  0.  S.  435. 
Ich  zitiere  Vogels  Übersetzung,  S.  381  seiner  Studie, 
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Aretusa  (Rom  1620).  1627  gab  Monteverdi  eine  neue  Auflage 
der  Madrigale  Arcadelts  heraus ,  die  schon  seit  fast  hundert 
Jahren  immer  von  neuem  waren  gedruckt  worden.  Monteverdis 
Tätigkeit  als  „Korrektor"  war  vielleicht  ähnlich  derjenigen  des 
Claudio  Merulo,  der  1566  die  Madrigale  Verdelots  etwas  mo- 
dernisiert herausgab.  ')  Xoch  bis  ins  Jahr  1642  sind  Neuaus- 
gaben dieser  Arcadeltschen  Madrigale  nachzuweisen ,  deren 
früheste  bekannte  Ausgabe  1539  datiert  ist,  —  die  unbekannte 
erste  Auflage  geht  noch  weiter  zurück.  Einen  Blick  in  die 
finsteren  Winkel,  die  Unduldsamkeit  jener  gepriesenen  Zeit 
gestattet  ein  in  den  Briefen  erzähltes  Erlebnis  von  Monteverdis 
Sohn  Massimiliano.  Er  hatte  sich  1628,  mit  den  besten  Emp- 
fehlungen versehen,  in  Mantua  als  Arzt  niedergelassen.  Bei  der 
Inquisitionsbehörde  war  nun  gegen  ihn  eine  Anzeige  eingelaufen 
wegen  Benutzung  eines  von  der  Kirche  verbotenen  Buches.  Er 
wurde  ins  Grefängnis  gebracht  und  dort  vier  Monate  festgehalten, 
bis  die  Untersuchung  seine  Schuldlosigkeit  ergab.  Vergebens 
bot  Monteverdi  für  die  Freilassung  seines  Sohnes  100  Dukaten 
Kaution.  Im  Herbst  1628  wurde  in  Parma  die  Hochzeit  des 
Odoardo  Farnese  mit  Margherita  Medici  gefeiert.  Man  wollte 
an  Prunk  hinter  den  anderen  Höfen  nicht  zurückstehen.  Auch 
für  die  Musikaufführungen,  Komödien  mit  Intermedien,  Ballette, 
Turniere  zog  man  die  besten  Kräfte  heran.  Von  den  römischen 
Sängern,  an  ihrer  Spitze  Loreto  Yittori,  die  bei  dieser  Gelegen- 
heit berufen  wurden,  ist  schon  berichtet  worden.  ^)  Zum  Fest- 
komponisten wurde  Monteverdi  ausersehen.  Er  schrieb  Musik 
zu  fünf  Intermedien  von  Ascanio  Pii  und  zu  einer  Dichtung 
des  Claudio  Aquilini:  Torneo,  die  über  1000  Verse  enthielt. 
Die  Musik  ist  leider  verloren ,  auch  Buttiglis  ausfühi'liche  Be- 
schreibung der  Festlichkeiten  erwähnt  die  Musik  nur  nebenbei.  ^) 
Drei  der  Intermedien  hatten  zum  Thema  die  Befreiung  Ruggieros, 
die  Geschichte  von  Dido  und  Aeneas,  die  Fahrt  der  Argonauten ; 
vtfn  den  anderen  wird  nichts  Bestimmtes  berichtet.  Das  Torneo, 
ein  Prunkturnier,  war  ein  Schaustück  im  größten  Stile.  Settimia 
Caccini ,  die  Tochter  des  Florentiner  Meisters ,  zeichnete  sich 
in  der  Bolle  der  Aurora  durch  ihren  Gesang  besonders  aus. 
Außer  den  römischen  Künstlern  und  dem  einheimischen  Personal 
wirkten  noch  Sänger  aus  Modena  und  Instrumentenspieler  aus 
Piacenza  bei  den  Aufführungen  mit.  Nach  dem  Jahre  1628 
hört  der  Briefwechsel  mit  Mantua  auf ,  und  damit  eine  der 
wichtigsten  Quellen  der  Biographie  Monteverdis.      1627  war  der 

1)  Vgl.  M.  Einstein:  Cl.  Merulos  Ausgabe  d.  Madrig.  des  V^erdelot. 
Sammelbd.  d.  Inter.  Mus.-Ges.  VIJI,  220  ff. 

2)  Vgl.  S.  520  f. 

3    Vgl.  Vogel  a.  a.  O.  S.  387  f. 
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Herzog  Vincenz  gestorben,  der  Streit  um  die  Erbfolge  war  der 
Anlaß  zu  jenem  Kriege,  der  die  Blüte  Mantuas  für  immer  ver- 
nichtete. 1630  plünderten  die  kaiserlichen  Truppen  Mantua  in 
der  rohesten  Weise,  und  damals  gingen  Kunstschätze  von  un- 
ersetzlichem Wert  zugrunde,  auch  viel  kostbare  Musik  und  viele 
Dokumente.  Nicht  ein  einziges  Musikmanuskript  oder  Druck 
aus  dem  16.  und  17.  Jahrhundert  blieben  verschont.  ^)  Dieses 
schwere  Unglück,  das  sicher  auch  Monteverdi  mit  betroffen  hat, 
erklärt  das  Aufhören  des  Briefwechsels  genügend.  Aus  den 
folgenden  Jahren  sind  nur  spärliche  Mitteilungen  zu  machen. 
1628 — 1629  weilte  Heinrich  Schütz  zum  zweiten  Male  in 
Venedig ;  zweifellos  hat  er  damals  mit  dem  von  ihm  so  ver- 
ehrten Monteverdi  persönlich  verkehrt.  In  das  Jahr  1628  fällt 
aucfi  die  Komposition  von  fünf  Sonetten  des  Giulio  Strozzi,  die 
bei  einer  festlichen  Veranstaltung  im  venetianischen  Arsenal 
gesungen  wurde.  Auch  an  der  prunkvollen  Feier  des  Sieges 
zu  Lepanto  in  jenem  Jahre  war  Monteverdi  beteiligt.  Von  der 
Musik  zu  jenen  Gelegenheiten  fehlt  jede  Spur.]  Im  Jahre 
1629  komponierte  er  zum  Geburtsfeste  des  Sohnes  des  Gou- 
verneurs von  ßovigo ,  Vito  Morosini,  eine  Kantate  //  Rosajo 
fiorito  —  (bekanntlich  lieben  die  Einwohner  von  Rovigo  — 
„Rosarum  vicus"  —  noch  heute  die  Anspielung  auf  „Rosen"); 
die  Aufführung  geschah  durch  die  dortige  „Accademia  de' 
concordi". 

Der  außerordentliche  Erfolg  des  Tancredi  und  der  Umstand, 
daß  der  ganze  Adel  dessen  Aufführung  im  Palast  Mocenigo  so 
überaus  gut  aufgenommen  hatte,  mag  es  veranlaßt  haben,  daß 
Girolamo  Mocenigo,  als  1630  seine  Tochter  den  Lorenzo  Giusti« 
niani  heiraten  sollte,  es  so  gut  wie  irgend  ein  Fürst  der  Terra 
ferma  wagte,  das  Hochzeitsfest  durch  ein  musikalisches  Drama 
zu  verherrlichen.  Giulio  Strozzi  dichtete  eine  Proserphia  rapita, 
Monteverdi  setzte  sie  in  Musik.  Der  Enthusiasmus  war  unbe- 
schreiblich ;  das  Zusammenwirken  von  Schauspiel  und  Gesang, 
von  Chören  und  Tänzen  und  Orchestersätzen  bezauberte.  Aber 
im  Jahre  1630  sollten  die  Kunstgenüsse  durch  eine  furchtbare 
Heimsuchung  unterbrochen  werden  —  durch  jene  schreckliche 
Pest,  von  deren  Wüten  in  Mailand  Manzoni  in  seinen  „Promessi 
sposi"  nach  den  Berichten  der  Zeitgenossen  Tadino,  Ripamonti  usw. 
ein  so  ergreifendes  Gemälde  zu  geben  gewußt  hat  und  welche 
eben  so  auch  in  Venedig  entsetzliche  Ver-heerungen  anrichtete. 
Die  prachtvolle  Votivkirche,  welche  am  Eingang  des  Canal  grande 
mit    ihren  Kuppeln   in    ihrer  weißen  Marmorpracht  herleuchtet, 


1)  Mitteilung-  von  Vogel   nach  eigenen   Untersuchungen   an  Ort 
und  Stelle,  a.  a.  0.  S.  390. 
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S.  Maria  della  Salute,  deren  plastische  Altargruppe  Maria  vor- 
stellt, wie  sie  die  als  grauenhaftes  altes  Weib  gebildete  Pest  ^) 
verscheucht,  ruft  noch  heute  die  Erinnerung  an  die  Schreckens- 
zeit jener  Seuche  zurück,  deren  gänzliches  Erlöschen  der  Doge 
erst  am  28.  November  1631  feierlich  verkündigen  konnte.  An 
demselben  Tage  fand  ein  feierliches  Dankhochamt  in  S.  Marco 
statt  —  die  Komposition  war  von  Monteverdi ;  großen  Effekt 
machten  die  im  Gloi'ia  und  im  Credo  ertönenden  Posaunen.  ^) 
Vielleicht  war  es  die  Nachwirkung  jenes  in  alle  Klassen 
der  Gesellschaft  verderblich  eingreifenden  öffentlichen  Unglücks, 
wenn  der  große  Eindruck,  den  „la  Proserpina  rapita"  hervor- 
gerufen hatte,  verwischt  und  vergessen  schien,  und  erst  1637 
erfolgte ,  was  unter  anderen  Verhältnissen  wohl  schon  früher 
geschehen  wäre  — ■  die  Eröffnung  des  ersten  Operntheaters  in 
Venedig,  genannt :  bei  S.  Cassiano  (il  Teatro  di  S.  Cassiano)  — 
denn  in  Venedig  wurde  es  Sitte ,  den  Theatern  ihre  Namen 
nach  den  ihnen  zunächst  gelegenen  Kirchen  zu  geben.  Die 
Unternehmer  des  Theaters  S.  Cassiano  waren  Benedetto 
Ferrari,  nach  seiner  Virtuosität  auf  der  Theorbe  auch  Benedetto 
della  Tiorba  genannt  (geb.  1597,  starb  am  22.  Okt.  1681),  auch 
als  Poet  von  Opernbüchern ,  die  als  „Poesie  drammatiche  di 
Benedetto  Ferrari"  gesammelt  1644  in  Mailand  gedruckt  er- 
schienen,  und  Francesco  Manelli  da  Tivoli.  Sie  er- 
scheinen recht  eigentlich  als  die  ersten  Impresarii,  welche  sich, 
wie  auch  nachmals  Gebrauch  blieb,  ihre  Gesellschaft  aus  ganz 
Italien  zusammensuchten  - —  und  zwar,  wie  das  gedruckte  Text- 
buch ihrer  ersten,  von  Ferrari  gedichteten,  von  Manelli  kom- 
ponierten Oper  UAndromeda  versichert,  „una  compagnia  de  piü 
scelti  cantanti  d'Italia"  —  es  waren,  nebst  der  Römerin  Maddalena 
Manelli,  der  Gattin  des  Komponisten,  Felicita  Uga  aus  E.om, 
Francesco  Angelletti  von  Assisi,  Antonio  Panni  von  ßeggio, 
Giambattista  Bifarci  von  Bologna,  und  der  Venezianer  Francesco 
Pesarini.  Unter  den  begleitenden  Instrumentalisten  wirkte 
Ferrari  mit,  „colla  sua  miraculosa  Tiorba",  wie  das  1637  in 
Venedig  gedruckte  Textbüchlein  sagt ,  dessen  Titelkupfer  den 
Künstler  vorstellt  mit  der  Unterschrift :  „Benedictus  Ferraris, 
aetatis  ann.  XXX."  Da  die  Sache  ein  Kompagniegeschäft  be- 
kannter und  geschätzter  Künstler  war ,  so  erklärt  sich  ein 
Umstand,  welcher  sonst  auffallen  müßte :  daß  man  nicht  vor 
allen  den  berühmten  Monteverdi  um  die  Komposition  einer  Oper 
anging.     Für  diesmal  begnügte    man    sich    mit  der  einen  Oper ; 


1)  Burckhardt  im  „Cicerone"  sagt  irrig  „die  Zwietracht", 

2)  Vogel  a.  a.  O.  S.  393  zitiert   darüber  den  Bericht  eines  Zeit- 
genossen, des  Antonio  de  Episcopis.     (L.) 
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im  Jahre  1638  folgte  La  maga  fulminata  derselben  Autoren  — 
prächtig  ausgestattet  —  und  1639  V Annida,  Text  und  Musik 
von  Ferrari,  ^)  neben  letzterer  aber  auch  La  Delia  ossia  la 
Sposa  del  Sole,  Text  von  Giulio  Strozzi,  Musik  von  Man elli 
(oder  von  Paolo  S  a  c  r  a  t  i) ,  Le  nozze  dz  Pdeo  e  di  Tetidp,  von 
Francesco  C  a  v  a  1 1  i ,  Monteverdis  trefflichem  Schüler  und  Nach- 
folger, und  endlich  von  Monteverdi  selbst:  V Adone  — 
Dichtung  von  Paolo  Vendramin. 

Schon  1639  entstand  ein  zweites  Theater  bei  S.  Giovanni 
e  S.  Paolo ,  welches  mit  La  Delia,  la  Sposa  del  Sole  begann 
(bestand  bis  1715)  und  1639 — 1640  ein  drittes  bei  S.  Mose, 
welches  zunächst  nach  Monteverdis  Arianria  griff.  ^) 

Monteverdis  Adone  erschien  auf  dem  hernach  berühmten 
Teatro  S.  Giovanni  e  Paolo  und  wurde  von  der  Herbst-stagione 
1639    zum  Karneval  1640    immer    wieder    gegeben.      Im  Jahre 

1641  folgte  in  demselben  Theater  die  Oper  Le  noxxe  di  Enea 
con  Lavinia  und  11  ritorno  d^  Ulisse  in  patria  im  Teatro  San 
Cassiano,   die  Dichtung  beider  von  Giacomo  Badoaro.     Im  Jahre 

1642  beschloß  die  Oper  V hicoronazione  di  Poppea,  Text  von 
Giovanni  Busenello,  Monteverdis  langes  und  glorreiches  Wirken. 


1 


1)  Schnell  nacheinander  wurden  nun  in  Venedig  folgende  Opern- 
bühnen gegründet: 

II  Teatro  nuovissimo,  1641  eröffnet  mit  Strozzis  Finfa  pazza,  Musik 
von  Sacrati  —  dieses  Theater,  welches  sich,  wie  man  sieht,  unter  keines 
Heiligen  Schutz  gestellt,  gingf  nach  sechs  Jahren  wieder  ein. 

Teatro  SS.  Apostoli  1649,  die  erste  Oper  war  Orontea,  Text  von 
Giac.  Andrea  Cicognini,  Musik  von  Marcanton  Cesti. 

Teatro  S.  Aponal  (Apolliuaris),  eröffnet  1651  mit  L'Oristeo,  Text 
von  Faustini.  Musik  von  Cavalli. 

Teatro  S.  Luca  oder  S.  Salvatore,  eigentlich  schon  seit  langte  be- 
stehend, aber  seit  1661  üperntheater;  den  Anfang  machte  La  Fasife 
von  (-iius.  Artale,  Musik  von  Castrovillari. 

Teatro  S.  (rregorio,  1670,  mit  der  Oper  Adelaida,  Regia  Prind- 
pessa  di  Susa,  Text  von  G.  B.  llodot^^o,  iiie  Musik  ein  Pasticcio. 

Teatro  S.  Angelo,  1677 ;  Aurelis  Elena  rapita  da  Paride,  kom- 
poniert von  Domenico  Freschi,  machte  df-n  Anfang. 

Teatro  S.  Giovanni  Crisostomo,  1678,  erste  Oper:  Vespasiano  von 
Corradi,  Musik  von  Pallavicini. 

Tt-atro  S.  Fantin,  im  Jahre  1699  nach  Schließung  des  Teatro  al 
Canareggio  mit  der  Oper  Paolo  Emilio  von  Francesco  Kossi,  Musik 
von  Pignatta,  eröffnet. 

Somit  von  1637  bis  1699  elf  Operntheater,  denen  1710  sich  das 
Teatro  S.  Samuele  mit  der  Oper  L'ingannator  ingannato,  Text  von 
Marchi,   Musik  von  ßuggiero,  anschloß. 

2)  [Ferrari  stammt  aus  Regg^io.  1645  kam  er  an  die  Hofkapelle 
nach  Mar  tua,  1651  nach  Wien.  1653 — 1662  und  später  nochmals  von 
1674  an  war  er  Kapellmeister  in  Modena.  In  Modena  hegen  von  ihm 
drei  Bücher  Musiche  varie  a  voce  sola  (1633,  1637,  1641  erschienen), 
ein  Oratorium  Sansone  und  Bruchstücke  eines  Balletts  Dafne,  Von 
seiner  Opernmusik  ist  bis  jetzt  nichts  aufgefunden  worden.     (L.)] 
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Von  diesen  Spätlingsopern  ist  außer  der  neuerdings  erst  auf- 
gefundenen Incoronazione  nur  der  TJlisses  durch  einen  glück- 
lichen Zufall  erhalten.  In  demselben  Jahre  1641  hatte  Monteverdi 
sein«  „Selva  morale  e  spirituale"  der  Kaiserin  Eleonora  in  Wien 
gewidmet ;  es  scheint ,  daß  er  dem  Dedikationsexemplar  seine 
neueste  Oper  beilegte ,  welche  der  Musik  liebende  Leopold  I. 
sofort  als  besondere  Kostbarkeit  seiner  Sammlung  einreihte ; 
der  Deckel  ist  mit  dem  in  Gold  eingepreßten  Bilde  des  Kaisers 
bezeichnet,  eine  Ehre,  welche  diese  Partitur  z.  B.  mit  Cavallis 
Autograph  des  „Egisto"  teilt.  Von  anderer  Hand,  als  der  des 
Kopisten ,  sind  Änderungen  in  der  ursprünglichen  Einteilung 
der  Akte  beigeschrieben ,  und  bei  der  weggelassenen  zweiten 
Szene  des  dritten  Aktes,  welche  vermutlich  den  Selbstmord  des 
Bettlers  Irus  enthielt,  steht  die  seltsame  Bemerkung:  „Scena 
2'**  la  si  lascia  fuora  per  essere  maninconica"  ;  diese  Zusätze 
können  schwerlich  von  einer  anderen  Hand  sein,  als  von  jener 
Monteverdis  selbst.  Wir  müssen  die  glückliche  Rettung  doppelt 
preisen,  da  durch  sie  die  bisherige  Lücke  zwischen  „il  com- 
battimentp  di  Tancredi"  und  zwischen  Cavallis  „Peleus  und 
Thetis"  in  der  Geschichte  der  Oper  vollständig  ausgefüllt  wird. 
Die  Entwicklung,  welche  Monteverdi  in  sich  erlebte,  tritt  hier 
in  der  merkwürdigsten  Weise  hervor  —  die  Anknüpfungspunkte 
an  „Orfeo"  und  den  „Tancred"  sind  hier  ebenso  deutlich,  als 
uns  andrerseits  Cavalli ,  dessen  „Peleus"  sonst  eine  geradehin 
unbegreifliche  Erscheinung  wäre ,  plötzlich  erklärlich  wird.  ^) 
[Nicht  ganz  sicher  verbürgt  ist  die  Nachricht  von  einer  Oper 
Delia  e  L'ülisse  von  Monteverdi  und  Francesco  Manelli,  die  1630 
im  Teatro  Guastarillani  (später  Formigliari  oder  de'  Casali)  in 
Bologna  ziu-  Aufführung  gekommen  sein  soll.  ^)] 

Die  Absicht  der  Prokuratoren,  Monteverdi,   den  Cremonesen, 
ganz    und    gar    für  Venedig  zu  gewinnen,    war  vollständigst  er- 


1)  Der  Schatz  lag  lange  unbeachtet  in  der  kais.  Bibliothek,  da 
das  Titelblatt  fehlt  und  die  Partitur  ursprünglich  als  „unbekannte 
Oper"  katalogisiert  war.  Kiesewetter  sah  sie,  erkannte  sie  ganz  richtig 
als  Werk  Monteverdis  —  seine  Erklärung  wurde  im  Katalog  beigesetzt 
—  er  selbst  aber  machte,  was  nur  bei  der  an  Phlegma  streifenden 
Gelassenheit  meines  Oheims  Kiesewetter  erklärlich  wird,  von  dem 
kostbaren  Funde  keine  wiitere  Erwähnung,  kein-en  weiteren  Gebrauch! 
Ich  habe  die  Partitur,  obschon  ich  sie  in  Wien  täglich  sehen  kann, 
für  mich  eigenhändig  kopiert,  damit  doch  noch  ein  zweites  Exemplar 
in  der  Welt  sei.  [in  neuerer  Zeit  sind  Zweifel  an  der  Echtheit  des 
Ulisse  aufgetaucht.  Vogel  (a.  a.  O.)  hielt  die  Echtheit  für  nicht  ge- 
nügend belegt.  Hugo  Goldschmidt  trat  gegen  Vogel  für  die  Echtheit 
ein  und  hat  für  seine  Behauptung  einen  umfangreichen  Beweis  an- 
getreten. S.  seine  Aufsätze  über  Ulisse  in  Sammelbd.  der  Intern. 
Mus.Gesch.  IV,  671  ff.  u.  IX,  570-ff. 

2)  s.  Vogel  a.  a.  O.  S.  392. 
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reiclit  —  auf  den  gedruckten  Textbücliern  seiner  Opern  nennt 
er  sich:  „Claudio  Monteverdi  Veneziano."  In  S.  Marco  war 
er  nicht  bloß  Kapellmeister,  sondern  zuletzt  auch  Mitglied  des 
Priesterkollegiums.  Er  trat  mit  65  Jahren  in  den  geistlichen 
Stand  und  legte  nicht  geringen  Wert  darauf.  „Ich  schreibe 
hier  nicht  als  Priester,  sondern  als  Kapellmeister",  sagt  er  in 
einer  Klage  an  die  Vorgesetzten,  zu  welcher  ihn  eine  Beleidigung 
veranlaßte,  die  ihm  ein  SängBr  von  S.  Marco  öffentlich  auf  dem 
Marcusplatz  angetan.  Nicht  unwahrscheinlich  ist  die  Annahme, 
daß  die  erschütternden  Eindrücke  des  Jahres  1630  in  Monteverdi 
den  Entschluß  reifen  ließen,  sich  ganz  vom  weltlichen  Leben 
zurückzuziehen.  1632,  auf  dem  Titel  der  Scherzi  musicali  in 
stilo  recitativo  heißt  er  zum  ersten  Male  „Reverendo".  In  jenen 
Jahren  beschäftigte  sich  Monteverdi ,  wie  aus  seinen  Briefen 
hervorgeht,  nochmals  mit  der  Schrift  über  die  Seconda  pratica, 
den  neuen  Stil,  die  er  schon  vorhatte,  als  er  vor  vielen  Jahren 
Artusis  Angriffe  abzuwehren  gedachte.  tJber  Text,  Harmonik 
und  Bhythmik  wollte  er  je  ein  Kapitel  schreiben.  Von  dem 
Schicksal  dieser  Schrift  ist  nichts  bekannt  geworden.  In  einem 
Briefe  vom  2.  Februar  1634  teilt  der  Meister  seine  Absicht 
mit,  eine  Pilgerfahrt  nach  Loreto  und  Born  zu  machen ,  zum 
Dank  für  seine  Errettung  während  der  Pest.  1638  erschienen 
die  Maclrigali  guerrieri,  das  8.  Buch  der  Madrigale,  mit  dem  in 
Mocenigos  Palast  schon  1624  aufgeführten  Combattimento  di 
Tancredi  und  Clorinda.  Die  lange  Vorrede  über  den  neuen, 
von  ihm  erfundenen  stilo  concitato  ist  eines  der  wertvollsten 
und  interessantesten  Dokumente  des  Meisters.  Eine  vollständige 
Übersetzung  der  Vorrede  möge  man  in  Vogels  Studie  (S.  396 — 398) 
nachlesen.  ^)  Hier  nur  einige  Auszüge  des  Wichtigsten.  Drei 
Hauptarten  des  Affekts  unterscheidet  Monteverdi  :  Zorn,  Mäßigung 
(temperanza)  und  Demut  oder  Flehen.  Dementsprechend  hat 
die  Musik  drei  Stile,  concitato,  temperato,  malle.  Den  stilo 
temperato  und  moUe  hätten  alle  früheren  Komponisten  ange- 
wendet, keiner  jedoch  den  stilo  concitato.  Den  ersten  Versuch 
im  neuen  Stil  hätte  er  mit  dem  „Combattimento"  aus  Tassos 
Gierusalemme  i.  J.  1624  gemacht:  „Nachdem  mir  einmal  die 
musikalische  Nachahmung  des  Zornes  gelungen  war ,  fuhr  ich 
mit  um  so  größerem  Eifer  fort ,  weitere  Kompositionen  dieser 
Art  für  Kirche  und  Kammer  zu  schreiben."  Seine  Geistesfrische 
behielt  er  bis  ins  hohe  Alter.  Als  er  seine  „Poppea"  kom- 
ponierte, war  er  75  Jahre  alt.     Im  Jahre   1643  jedoch  war  er 


1)  s.  Vogel  a.  a.  0.  S.  392. 

2)  In    seiner  Bibliographie    unter  Monteverdi,    gibt  Vogel    den 
italienischen  Text  auszugsweise  wieder. 
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nicht  mehr  imstande ,  seinen  Pflichten  nachzukommen.  Im 
Januar  1643  berieten  die  Prokuratoren  über  Monteverdis  Nach- 
folger, ohne  einen  festen  Entschluß  zu  fassen.  Im  Sommer 
1643  nahm  Monteverdi  einen  sechsmonatlichen  Urlaub.  Er 
reiste  noch  einmal  nach  Mantua,  auch  nach  seiner  Heimatsstadt 
Cremona.]  Plötzlich  aber  fühlte  er  seine  Kräfte  schwinden, 
er  kehrte  eilends  nach  Venedig  zurück,  um  dort  zu  sterben  — 
„a  guisa  di  cigno,  che  presentendo  l'ora  fatale  de  suoi  giomi 
s'awicina  alle  acque,  ritorno  volando  a  Venezia,  regina  dell' 
acque"  sagt  sein  Zeitgenosse  und  bombastischer  Lobredner, 
Matteo  Caburlotto ,  Pfarrer  von  S.  Tommaso  in  Venedig.  ^) 
Nach  kurzer  Krankheit  starb  Monteverdi  am  29.  November  1643. 
Eine  Totenfeier  in  S.  Marco  unter  Giovanni  Hovettas  Leitung 
ehrte  sein  Andenken ;  eine  zweite  veranstaltete  sein  Schüler 
Giambattista  Marinoni  genannt  Giove ,  Kapellmeister  am  Dom 
zu  Padua ,  am  15.  Dezember  1643  in  der  Frarikirche ,  wo 
Monteverdi  in  jener  Kapelle  links  vom  Chor  begraben  liegt, 
welche  als  Altarbild  das  berühmte  von  Luigi  Vivarini  ange- 
fangene, von  Marco  Basaiti  vollendete  Gemälde  bewahrt.  Keine 
Inschrift  nennt  den  Namen  des  Meisters ;  die  in  den  Boden 
eingefügte  Steinplatte  der  Gruft  trägt  die  allgemeine  Bezeichnung : 
„Cadaveribus  Insubrium  hujusce  collegii  sarcophagus  dicatus 
MDXX  consule  .To.  Bapt.  Cuchetto  instauratus  anno  Dom. 
MDVnC. "  Es  ist  also  noch  derselbe  Stein ,  der  sich  über 
Monteverdis  sterblicher  Hülle  schloß.  Sein  der  Schrift  Caburlottos 
im  Kupferstiche  beigegebenes  Bildnis  zeigt  ein  geistreiches, 
energisches,  doch  keineswegs  schönes  Gesicht  —  hohe  Stirne, 
etwas  schräg  gestellte  Augen ,  kräftig  gebogene  Nase ,  Lippen 
und  Kinn  von  einem  ziemlich  starken  Bart  bedeckt,  die  Kopf- 
bildung länglich ,  nach  der  Haltxmg  von  Hals  und  Schultern 
offenbar  das  Bild  eines  langen  hageren  Mannes  —  das  Gesicht 
könnte  gleicherweise  an  den  Herzog  von  Alba  und  an  — 
Mephistopheles  erinnern,  sähe  nicht  aus  den  Augen  große  Treu- 
herzigkeit und  eine  gewisse  gutmütige,  halb  schalkhafte  Herz- 
lichkeit, welche  die,  wenn  auch  bedeutende,  doch  eigentlich  sehr 
unschöne  Bildung  des  Ganzen  vergessen  machen  und  den  Mann 
völlig  liebenswürdig  ferscheinen  lassen. 

Die  Erscheinung  Claudio  Monteverdis  ist  eine  so  außer- 
ordentliche ,  daß  an  folgenreicher  Bedeutsamkeit  aus  früherer 
Zeit  eine  einzige  gleich  wichtige  namhaft  gemacht  werden  kann  : 
Josquin  de  Pres  —  in  allen  folgenden  Epochen  aber  keine 
ähnliche  wieder  auftritt.     Durchaus  nicht  so,  als  ob  Monteverdis 


1)  „Laconismo  delle   alte   qualita  di  Claudio  Monteverde"   lautet 
der  seltsame  Titel  der  keineswegs  „lakonischen"  Schrift. 
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Kompositionen  an  Schönheit  der  Form  und  idealem  Gehalt,  an 
meisterlicher  Textur  und  Größe  der  Wirkung  alles  Sonstige 
überträfen :  oft  genug  tritt  das  Unentwickelte ,  Halbfertige, 
glücklich  Gedachte  aber  ungenügend  Ausgeführte  zutage ;  sie 
haben  noch  etwas  Hartes,  Herbes.  Die  Eroberungen  Claudios 
auf  musikalischem  Gebiete,  Dinge,  welche  er  wie  durch  Intuition 
findet  und  einfach  hinstellt,  ohne  deren  enorme  Tragweite  einst- 
weilen zu  ahnen,  haben  Folgen  gehabt,  über  welche  Monteverdi 
selbst  erstaunen  müßte  —  wir  dürfen  ihn  als  den  Vater  unserer 
ganzen  heutigen  Musik  begrüßen.  Der  geistige  Stammbaum 
unserer  großen  Meister  wird  zuletzt  immer  auf  Monteverdi 
zurückgehen  müssen. 

"Wenn  wir  von  Josquin  an  seiner  Stelle  sagen  mußten,  daß 
er  der  Musik  eine  neue  Welt  öffnete,  als  er  die  Wahrnehmung 
machte,  es  sei,  wenn  es  nur  (wie  bei  seinen  Vorgängern)  gut 
und  würdig  zusammenklingt  und  die  kunstvoll  verschränkten 
Nachahmungen  der  Stimmen  unter  sich  logischen  Zusammenhang, 
architektonisch  bedeutende  Konstruktion  in  den  Tonsatz  bringen, 
mit  der  Sache  noch  lange  nicht  aus,  —  die  Musik  besitze  auch 
Sprache  und  Ausdrucksfähigkeit  für  Lust  und  Leid  der  Menschen- 
brust, könne  ein  Spiegel  des  menschlichen  Seelenlebens  in  seinen 
hellen  und  dunkeln  Phasen  sein,  und  da  er  nun  nicht  bloß  aus 
dem  okeghemisch-geschulten  Tonsetzer  sofort  Tondichter  und 
Tonmaler  wird  —  bis  zur  Tenmalerei  im  engeren  Sinne,  welche 
er  der  erste  anwendet  — :  so  fällt  nicht  weniger  ins  Gewicht, 
was  Monteverdi  mit  dem  Instinkt  des  Genies  fand :  er  emanzipiert 
die  Dissonanz  von  ihrer  bisherigen  strengen  Gebundenheit ;  die 
Septime,  die  None  lehrt  er  frei  eintreten,  ja  beide  als  Doppel- 
dissonanz verbinden ;  er  begreift  der  erste  die  große  und  eigen- 
tümliche Wirkung  dreier  auf  einen  Grundton  aufgebauter  kleiner 
Terzen,  d.  i.  des  verminderten  Septimenakkordes.  Die  heilige 
Priester] ungfrau  Musik  mußte  noch  bei  Palestrina  züchtig,  ernst, 
einfach  einhergehen ,  die  Dissonanz  durfte  hier  nur  eine  ge- 
mäßigte, strenge  geregelte  Anwendung  finden ;  jetzt  aber  sollte 
die  Musik  die  Sprache  des  Affektes,  die  Sprache  der  Leiden- 
schaft sprechen,  sie  sollte  es  lernen  „sich  in  die  Welt  zu  wagen, 
der  Erde  Weh,  der  Erde  Glück  zu  tragen,  mit  Stürmen  sich 
herumzuschlagen ,  und  in  des  Schiffbruchs  Knirschen  nicht  zu 
zagen"  —  dazu  hieß  es  die  Dissonanz  von  den  bisherigen  Banden 
befreien.  Monteverdi  kennt  und  beachtet  den  Unterschied  sehr 
wohl.  Seine  Kirchenstücke  sehen  in  diesem  Punkt  ganz  anders 
aus ,  als  seine  dramatische  Musik ,  als  seine  Madrigale.  Er  ist 
es  femer,  bei  dem  sich  die  ewige  musikalische  Rezitation  der 
Florentiner  an  gehöriger  Stelle  zu  ariosen  Bildiingen  zu  formen 
beginnt,    als  ob  sich  aus  dem  unendlichen  Gewoge  eines  weiten 
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jVIeeres  grünende  Inseln  zu  lieben  begännen.  Er  wirft  mit  fester 
Hand  den  Grundriß,  den  Bauplan  der  Arie,  des  wirklich  lied- 
'mäßigen  Liedes  hin.  So  bringt  er  in  seinem  „Orfeo"  das  erste 
„Siciliano"  —  ohne  es  kontrapunktisch  durcheinander  zu  wirren, 
-wie  seine  Vorgänger  ihre  Villanellen  alla  Napoletana  usw.,  bei 
welchen  sie  wohl  etwas  Ahnliches  —  wie  im  Traume  —  wollten, 
•es  aber  nicht  erreichten.  Sieht  man  diese  Villoten  auf  einer 
den  Kirchentönen  entstammenden  Harmonie  wie  auf  einem 
holperigen  Steinweg  herumtaumeln ,  so  staunt  man ,  wenn  man 
sieht,  wie  das  neue  (unser)  Harmoniesystem  bei  Monteverdi, 
wenn  auch  noch  nicht  entfernt  fertig  und  voll  ausgebildet,  doch 
schon  in  seinen  richtigen,  fundamentalen  Grundzügen  ganz  be- 
stimmt zur  Geltung  gebracht  ist.  Monteverdi  ist  ferner  der 
'erste,  der  es  begreift,  daß  die  Klangfarbe  der  Instrumente  ihre 
große  ästhetische  Bedeutung  habe,  ein  Ausdrucksmittel  unschätz- 
baren Wertes  sei  —  daß  der  Wechsel  dieser  Klangfarben  noch 
-  eine  ganz  andere  Bedeutung  haben  könne ,  als  nur  dem  Ohr 
mit  abwechselnden  Klängen  zu  schmeicheln ,  wie  etwa  ab- 
wechselnde Speisen  den  Gaumen  ergötzen,  während  noch  Doni 
eben  weit  genug  ist,  um  in  der  Orchesterbegleitung  des  drama- 
tischen Gesangs  nur  ein  notwendiges  und  auf  das  möglichst 
geringe  Maß  zu  reduzierendes  Übel  erblickt;  „tengasi  per  fermo", 
sagt  er,  „che  quanto  minore  numero  d'instrumenti  si  metterä  in 
opera,  tanto  meno  diffettosi  saranno  i  concenti".^)  Die  Instru- 
mentierung im  „Orfeo",  welche  den  mannigfachsten  Wechsel 
nach  der  wechselnden  dramatischen  Situation  2)  anwendet ,  ist 
der  erste  Wurf  dieser  Art  —  Monteverdi  ist  also  auch  der 
Ahnherr  der  „Kunst  der  Instrumentation".  Ja,  er  erfindet  für 
die  bekannten  Instrumente  ganz  neue ,  bis  dahin  unerhörte 
Effekte,  das  Pizzicato,  das  Tremolo  der  Geigen  (im  „combatti- 
mento  di  Tancredi  e  di  Clorinda").  Er  wendet  Tonmalereien  an, 
zuweilen  ganz  in  unserem  modernen  Sinne ;  Menschenstimmen  müssen 
dazu  so  gut  dienen,  wie  Orchesterinstrumente.  Mit  all  diesem  ist 
aber  auch  der  von  Doni  und  Konsorten  erseufzten  Regeneration 
der  antiken  Musik  ganz  gründlich  der  Abschied  gegeben.  Wir 
dürfen  Monteverdi  den  ersten  modernen  Musiker  nennen. 

Allerdings  ist  Monteverdi  mit  diesen  Schätzen,  die  er  wie 
über  Nacht  gefunden,  ziemlich  in  der  Lage  eines  Menschen,  der, 
plötzlich  immens  reich  geworden ,  nun  gar  nicht  recht  weiß, 
was  er,  der  in  beschränkter  Existenz  Geborene  und  Erzogene, 
mit  diesen    seinen  Mitteln    nur  in  aller  Welt  anfangen  solle   — 

1)  Opp.  II,  S.  111. 

2)  Nicht  aber :  daß  jede  Person  ihre  eigenen  Instrumente  habe, 
wie  Hawkins  durch  einen  groben  Mißverstand  behauptet  und  noch 
heut'  ihm  nachgesprochen  wird!  — 
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der  bald  unpraktisch  verschwendet,  bald  wieder  aus  alter  Ge- 
wohnheit ängstlich  sparsam  wirtschaftet.  In  manchen  Werken^ 
wie  im  „Orfeo",  bildet  an  vielen  Stellen  der  luxuriöse,  geradezu 
zweckwidrige  Aufwand  äußerlicher  Mittel  mit  der  musikalischen 
Befangenheit  des  Inhalts^)  einen  seltsamen,  nicht  eben  günstig 
wirkenden  Kontrast.  Monteverdi  ist  hier  schon  ganz  ein  echter 
Venezianer.  Er  gleicht  beinahe  den  älteren  venezianischen 
Malern,  welche  ihre  mageren,  nicht  gut  gezeichneten,  oft  byzan- 
tinisch verdrießlichen  Heiligen  in  glänzenden  Prachtfarben  malten, 
mit  Gold  überluden  und  in  überprächtig  geschnitzte  Goldrahmen 
einfaßten.  Monteverdi  war,  wie  damals  jeder  Tonsetzer,  Kirchen- 
komponist, und  zwar  sehr  fleißiger  Kirchenkomponist  —  er  hat 
vieles  auf  diesem  Gebiete  noch  im  strengen  a  cappella-Stil  ge- 
schrieben. Aber  seiner  eigensten  Natur  nach  war  er  ein  geborener 
Dramatiker.  Die  von  Florenz  überkommene  Form  des  musika- 
lischen Drama  genügt  ihm  nicht ;  er  fühlt  sehr  wohl,  daß  das- 
Wesen  der  dramatischen  Musik  nicht  auf  die  bloße  Nachahmung 
der  gesprochenen  E,ede  in  unaufhörlicher  Rezitation  zu  be- 
schränken sei.  Seine  Musik  wird  mannigfaltig ,  farbenreich, 
malerisch.  Der  dramatische  Ausdruck  ist  in  voller  Stärke  da, 
auch  wo  er  nicht  bloß  rezitiert,  sondern  kantabel  singt.  Er 
begnügt  sich  nicht  damit,  "Wort  nach  "Wort  des  Textes  mit  der 
angemessenen  Musik  zu  illustrieren ,  er  versucht  es ,  und  zwar 
mit  Glück,  dramatische  Charaktere  zu  zeichnen ;  während  Peris 
und  Caccinis  Figuren  noch  ein  allgemeines  Idealgesicht  haben, 
tritt  an  jenen  Monteverdis  eine  bestimmte,  sie  individualisierende 
Physiognomie  hervor.  Tancred  und  Clorinde,  die  edle  Penelope 
und  die  zweideutige  Magd  Melanto,  TJlyss  und  der  Bettler  Irus 
sind  Charakterfiguren,  wie  sie  in  der  Auffassung  kein  anderer 
Dramatiker  besser  hätte  hinstellen  können.  Monteverdi  emp- 
findet tief  und  der  Ausdruck  der  Leidenschaft ,  das  Pathos, . 
welches  bei  den  Florentinern  noch  etwas  Rhetorisches  hat, 
nimmt  bei  ihm  eine  ergreifende  Gewalt  an.  Die  Bitte  der 
sterbenden  Clorinde  um  die  Taufe ,  der  Klagegesang  der  ver- 
lassenen Ariadne,  die  erste  Szene  der  Penelope,  in  welcher  sie 
den  abwesenden  Gemahl  mit  leidenschaftlicher  Sehnsucht,  mit 
schmerzlicher  Ungeduld  herbeiruft ,  während  über  das  Ganze 
etwas  wie  ein  dunkler  Schleier  lange  erduldeten  Wehes  gebreitet 
ist,  bleiben  Momente,  welche  mindestens  an  Wahrheit  und  er- 
greifender Macht  des  Ausdruckes  schwerlich  zu  überbieten  sein 
möchten.  So  bleibt  ihm  ferner  auch  das  Orchester  nicht  bloß 
jener  Notbehelf,  wie  es  bei  den  Florentinern  ist,  sondern  er 
versteht    und    benutzt    es    als    ein    bedeutendes  Mittel    des  Aus- 


1;  Diese  „Befangenheit  des  Inhalts"  ist  wohl  cum  grano  salis  za_ 
verstehen.     (L.) 
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■drucks.  Im  „Zweikampf  Tancreds  und  Clorindas"  wird  das 
begleitende  Orchester  in  diesem  Sinne  trefflich  verwendet,  und 
•der  Tanz  im  sogenannten  Ballo  delle  ingrate  verdient  ein  be- 
wunderungswertes Charakterstück  zu  heißen,  ein  Tonbild  ganz 
«igener  Färbung,  zu  welchem  sich  kaum  ein  Seitenstück  wird 
■finden  lassen.  Wenn  wir  Monteverdi  vorhin  den  Vater  der 
modernen  Musik  nannten,  so  dürfen  wir  ihn  insbesondere  auch  den 
Vater  der  dramatischen  Musik  nennen.  "Wir  zehren  noch  an  dem 
Erbe,  welches  er  uns  hinterlassen. 

[Es  bleibt  noch  übrig ,  diejenigen  "Werke  Monteverdis  zu 
betrachten,  die  außer  den  schon  genannten  noch  zugänglich  sind, 
nämlich  die  Opern  Vineoronazione  di  Poppea  und  II  ritorno 
■d^  Ulisse,  samt  einigen  Kirchenmusikwerken. 

Die  von  Ambros  verloren  geglaubte  Oper  L'incoronaxione 
■di  Poppea  ist  in  neuerer  Zeit  von  Taddeo  "Wiel  in  der  Markus- 
Bibliothek  aufgefunden  worden.  Dieser  glückliche  Fund  be- 
reicherte die  Musikliteratur  um  ein,  vielleicht  sogar  das  drama- 
tische Hauptwerk  des  ganzen  Jahrhunderts.  Hermann  Kretzschmar 
würdigte  das  Kunstwerk  in  einer  eingehenden  Studie,  ^)  H.  Gold- 
schmidt gab  den  größten  Teil  der  Partitur  heraus,  samt  einem 
Abdruck  des  Textbuches  und  kritischen  Erläuterungen  zu  Text 
und  Musik.  ^)  "Wie  der  Textdichter  Busenello  und  Monteverdi 
sich  mit  ihrer  Aufgabe  abgefunden  haben  soll  in  der  folgenden 
gedrängten  tjbersicht  aufgewiesen  werden. 

Die  Oper  beginnt  mit  einer  kurzen  sinfonia.  Auffallend 
ist  es,  daß  von  dem  Luxus  der  Orchesterbehandlung  im  Orfeo 
sich  hier  nichts  mehr  findet.  Die  Instrumentalstücke  der 
Incoronazione  sind  verhältnismäßig  gering  an  Zahl  und  auch  an 
Wert.  Die  Instrumentierung  ist  ganz  bescheiden ;  besondere  Vor- 
schriften darüber  wie  im  Orfeo  sind  überhaupt  nicht  vorhanden ; 
die  simplen ,  meistens  nur  zwei-  oder  dreistimmig  notierten 
Bitornelle  und  Sinfonie  verwenden  wohl  nur  die  damals  all- 
gemein üblichen  Instrumente,  d.  h.  die  Violinen  und  die  General- 
baßinstrumente ,  Klavier ,  Kontrabaß ,  Chitarrone  u.  dgl.  Von 
Violen ,  Harfen ,  Blasinstrumenten  nirgends  eine  Spur.  Zur 
Erklärung  dieser  merkwürdigen  Tatsache  sei  angeführt,  daß  der 
Orfeo  ein  Prunkstück  für  einen  der  reichsten  Fürstenhofe  war, 
während  die  Incoronazione  für  ein  öffentliches ,  bürgerliches 
Opernhaus  mit  viel  beschränkteren  Mitteln  bestimmt  war.  Dann 
aber  hatte  sich  die  Orchesterpraxis  in  den  30  Jahren ,  die 
zwischen  beiden  Opern  liegen,  gründlich  verändert.     Der  Orfeo 

1)  Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wissensch.  1894. 

21  Studien  z.  Gesch.  d.  ital.  Oper.  Band  2.  Leipzig  1904.  Gold- 
schmidt nimmt  in  der  Beurteilung  des  Textes  einen  von  Kretzschmar 
yerschiedenen  Standpunkt  ein. 
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ist  gleichsam  der  glänzende  AbscMuß  der  älteren  Orchester- 
technik  des  16.  Jahrhunderts.  Der  Zug  des  17.  Jahrhunderts 
war,  einen  selbständigen  Instrumentalstil  zu  prägen ,  der  nicht- 
so  sehr  bloße  Doublette  des  Vokalsatzes  ist,  wie  in  der  älteren  Zeit. 
Um  dieses  Ziel  zu  erreichen,  mußte  man  noch  einmal  ganz  von- 
vorne  anfangen,  erst  lernen,  jedes  Instrument  nach  seiner  Natur 
individuell  zu  behandeln,  ehe  man  so  viele  Instrumente  zugleich- 
sicher anwenden  konnte ,  wie  die  älteren  Meister  in  einer  ge- 
wissen naiven  Unwissenheit  getan  hatten,  ohne  sich  eigentlich 
die  Schwierigkeit  der  Aufgabe  klar  zu  machen.  Es  wiederholt 
sich  hier,  was  die  Musikgeschichte  in  anderen  Epochen  mehr 
als  einmal  erfahren  hatte :  die  alte  französische  Motette  des 
12. — 14.  Jahrhunderts  z.  B.  verwendet  in  naiver  Unkenntnis 
des  eigentlichen  Klang-Problems  recht  komplizierte  Yereinigungert 
dreier  verschiedener,  gleichzeitiger  Melodien,  Als  die  Nieder- 
länder der  Dufayzeit  sich  zum  ersten  Male  klar  gemacht  hatten,, 
worin  das  Problem  des  wohltönenden  Zusammenklangs  eigentlich 
besteht,  waren  sie  genötigt,  auf  den  einfachsten,  fast  homophonen 
Satz  zurückzugehen ,  weil  mit  dem  verwickelten  Apparat  der 
französischen  Schreibweise  eine  Lösung  der  neuen  Aufgabe 
gänzlich  unmöglich  gewesen  wäre.  Eine  Arbeit  von  Generationen 
war  notwendig  um  die  neue  Technik  so  hoch  zu  heben,  daß  sie- 
sich  an  Aufgaben  der  früheren  Kompliziertheit  wagen  durfte  ^ 
diese  konnte  sie  dann  allerdings  in  ganz  überlegener  Art  lösen.. 
So  ging  es  auch  mit  der  neuen  Orchesterkunst.  Mindestens 
1  ^/g  .  Jahrhunderte  dauerte  es ,  bis  man  gelernt  hatte ,  einen 
großen  Instrumentenapparat  so  zu  behandeln,  daß  die  "Wirkung 
den  gegen  früher  verfeinerten  und  gesteigerten  Ansprüchen 
genügen  konnte.  Die  komplizierte  Orchestertechnik  des  16.  Jahr- 
hunderts bedeutet  die  vorzeitige  Aufstellung,  umgekehrt  etwa 
wie  die  chromatische  Harmonik  der  Marenzio ,  Venosa,. 
Monteverdi  die  vorzeitige  Lösung  eines  schwierigen  Problems.  Die- 
Bescheidenheit  der  Anforderungen  in  der  „Incoronazione"  über- 
rascht jedoch  auch  in  anderer  Hinsicht  noch.  Ein  Chor  fehlt 
ganz  und  gar.  Und  gerade  der  Chor  war  in  den  ersten  Jahr- 
zehnten so  wichtig  gewesen ,  daß  man  von  einer  „Florentiner 
Choroper"  reden  darf.  Nun  hat  Busenello ,  der  Textdichter 
der  Incoronazione,  in  seinem  Textbuch  zwar  einige  Chorszenen^ 
Monteverdi  jedoch  hat  gerade  diese  Szenen  gestrichen ,  wohl 
deswegen  weil  das  Teatro  Grimano  an  der  Kirche  San  Giovanni 
e  Paolo  wo  die  Oper  aufgeführt  wurde  gar  keinen  Chor  hatte. 
Die  Choroper  wurde  in  den  öffentlichen  Theatern  Venedigs 
überhaupt  nicht  sehr  gepflegt ,  nur  in  den  Opernhäusern  Saa 
Cassiano  und   San  Moise  erscheint  sie  bisweilen.  ^) 

1)  Einzelheiten  über  venezianische   Theatergeschichte    siehe   bei 
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Die  schon  erwähnte  Einleitungssinfonia  ist  eine  passacaglia 
en  miniature,  viermal  wird  das  Baß-Thema  durchgeführt.  Im 
Prolog  treten  Fortuna,  Virtü  und  Amor  auf.  Eine  ergötzliche 
kleine  Szene  rollt  sich  auf.  Die  beiden  Göttinnen  sc^hmähen 
einander  in  heftigen  Worten,  das  Glück  sowohl  wie  die  ^Tugend 
nehmen  eine  jede  für  sich  die  größte  Macht  in  Anspruch.  Da 
tritt  Amor  auf:  „Wie  könnt  ihr  glauben,  die  Herrschaft  über 
die  ganze  Welt  unter  euch  zu  teilen,  und  Amor  davon  aus- 
zuschließen, der  doch  mächtiger  ist  als  ihr  beide?  Ich  lehre 
die  Tugend,  ich  gebe  das  Glück  ..."  Beide  bekennen  ihre 
Ohnmacht  Amor  gegenüber;  Amor,  auf  das  beginnende  Schau- 
spiel deutend,  will  ihnen  zeigen,  wie  alles  in  der  Welt  sich  um  ihn 
dreht.  Musikalisch  bietet  der  Prolog  einige  interessante  Punkte. 
Im  ersten  Rezitativ  der  Fortuna  fallen  ariose  Stellen  in  fest- 
geprägter,  runder  Form  auf,  die,  um  sich  noch  schärfer 
vom  Übrigen  abzuheben ,  auch,  in  anderen  Takt  gesetzt  sind, 
dreiteiligen  Takt,  während  der  Hauptteil  im  vierteiligen  Takt 
steht.  Die  letzten  23  Takte  zeigen  als  Neuerung  einen  rastlos 
bewegten  continuo,  immer  in  Achteln  und  Sechzehnteln  einher- 
gehend, eben  jene  Art  der  Baßführung,  die  noch  Bach  bevorzugt. 
In  den  ersten  Opern  des  17.  Jahrhunderts  kennt  man  im  Baß 
nur  lang  gehaltene  Notfen,  Halbe  und  Ganze,  mit  Vierteln  unter- 
mischt. Diese  neuere  Art  hat  zur  Folge  einen  leichteren  Fluß, 
viel  größere  Abwechslung  und  Geschmeidigkeit  in  der  Harmonik. 
Eine  sonst  imbekannte,  reiche  Fülle  des  Klanges  entsteht  so. 
Ein  paar  Takte  daraus  seien  als  Beispiel  angeführt.  Man  wird 
an  ihnen  auch  eine  der  Quellen  Carissimischer  Schreibart  sehen 
können.  In  den  italienischen  Monodien  erscheint  diese  Art  der 
Baßführung  von  etwa  1615  an,  zunächst  noch  ziemlich  spärlich: 
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L.  Galvani,  I  teatri  musicali  di  Venezia   nel  sec.  XVII.  Ed.  Ricordi. 
Vgl.  auch  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  486. 
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Aus  dem  Prolog  ist  außerdem  das  kunstvolle  Duett  der 
Fortuna  und  Virtü :  Human  non  e  einer  besonderen  Aufmerksamkeit 
wert.  Merkwürdigerweise  gehen  die  früheren  Beurteiler,  sowohl 
Kretzschmar  wie  Goldschmidt  an  dem  Stück  fast  wortlos  vorbei. 
Es  bietet  eines  der  interessantesten  frühen  Beispiele  einer  nicht 
bloß  im  continuo  skizzierten,  sondern  reich  ausgeführten  Passa- 
caglia.  Das  Baßmotiv  ist  die  absteigende  Tonleiter,  von  g  bis  g 
eine  Oktave  hindurch,  beiläufig  dasselbe  Motiv,  das  die  Sinfonia 
vor  dem  Prolog  und  auch  das  obengenannte  Rezitativ  der  Fortuna 
beherrscht.  Merkwürdig  geistreich  ist  die  Harmonik,  die  aus 
der  G  dur  Tonleiter  gezogen  wird :  Modulationen  nach  D  dur, 
a  moll,  e  moll  führen  von  der  geraden  Linie  seitwärts.  Die 
beiden  Stimmen  ergehen  sich  in  den  vier  Variationen  über  dem 
Baß  in  konzertierender  Ai't,  einander  nachahmend,  reich  figu- 
riert in  eleganten  Linien. 

Eine  unbedeutende  Sinfonia  von  14  Takten  leitet  den 
«rsten  Akt  ein. 

Es  ist  Nacht.  Ottone,  eben  aus  Lusitanien  zurückgekehrt, 
wohin  ihn  Nero  gesandt  hatte ,  um  ungestört  die  Liebe  von 
Ottones  Weib  Poppea  genießen  zu  können ,  kommt  vor  sein 
Haus.  Von  Sehnsucht  nach  Poppea  ist  sein  Herz  voll.  Bald 
der  erste  Auftritt,  Ottones  Monolog:  E  pur  io  torno  ist  ein 
Meisterstück  Monteverdischen  Spracbgesanges.  ^)  Plötzlich'-  be- 
merkt Ottone  die  schlafenden  Wachen  Neros  vor  seinem  Hause. 
Mit  einem  Schlage  ist  ihm  die  Wahrheit  klar.  Während  er 
noch  mit  seiner  erregten  Klage  beschäftigt  ist,   erwachen  plötzlich 


1)  Vgl.  KretzschmarB  eingehende  Besprechung  dieser  Szene  a.  a.  O. 
S.  500—508. 
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die  Soldaten.  Ihre  Unterhaltung  (zweite  Szene)  ist  eine  Jener 
Volksszenen ,  mit  denen  die  venezianische  Oper  sich  mit  be- 
sonderer Liebe  abgegeben  hat.  Wie  das  Soldatenvolk  sich  unter- 
hält, kurz  und  bündig,  mit  merkwürdiger  Mischung  von  Kom^ 
mandoton  und  derbem  Raisonnieren,  das  ist  von  Monteverdi  fein 
beobachtet  und  ergötzlich  dargestellt.  Mit  einem  kontrapunktisch 
durchgeführten  Duett  der  beiden  Soldaten  schließt  die  Szene. 
Unterdessen  ist  es  Morgen  geworden.  In  der  Vorhalle  hat  sich 
Ottone  versteckt;  er  ist  Zeuge  des  Abschieds,  den  Nero  von 
Poppea  nimmt.  (Szene  drei.)  Ein  meisterlich  durchgeführter 
breiter  Dialog.  Poppea  hat  den  Hauptanteil  daran ;  die  schmelzenden,^ 
schmeichelnden ,  berückend  liebenswürdigen  Töne ,  die  zärtlich 
bittenden,  hingebenden  Akzente  ihres  Gesanges  stellen  den  Zauber 
des  Weibes  überzeugend  hin.  Eine  der  entzückendsten  Liebes- 
szenen in  der  älteren  Oper.  Auch  hier  jene  leitmotivartige 
Wiederholung  von  Phrasen,  die  schon  im  Orfeo  auffiel.  Zwei- 
mal an  ganz  getrennten  Stellen  singt  Poppea  die  folgende 
Phrase,  in  der  sich  der  Affekt  der  ganzen  Szene  verdichtet : 
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Von  echt  Monteverdisclier  Kühnheit  und  Leuchtkraft  der  Har- 
monik. Szene  vier,  Poppea  mit  ihrer  Amme  Arnalta  ist  sogar 
ganz  auf  Verwendung  zweier  solcher  Leitmotive  hin  angelegt. 
Allen  "Warnungen  der  Amme  setzt  Poppea  ihr  zuversichtliche 
Antwort  entgegen:  „No,  no,  non  temo  di  noia  alcuna,  per  me 
guereggia  Amor  e  la  Fortuna."  Der  Dichter  bringt  die  Stelle 
nur  einmal ;  Monteverdi  greift  hier  selbst  ein ,  und  gibt  der 
ganzen  Szene  erhöhtes  Gewicht  und  schärfere  Charaktei'istik, 
indem  er  diese  Phrase  in  den  Mittelpunkt  stellt  und  immer 
wieder  darauf  zurückkommt  —  eine  von  zahlreichen  Stellen  in 
der  Incoronazione,  bei  denen  Monteverdi  in  genialer  Weise  den 
Text  seinen  Intentionen  gemäß  sich  zurechtgelegt  hat.  Auch 
hier  wieder  jene  komischen  Züge,  die  in  den  Ammen-Bedienten- 
szenen der  venezianischen  Oper  später  feststehend  wurden,  hier 
bei  Monteverdi  jedoch  noch  frisch  erscheinen.  Recht  ergötzlich 
wirkt  der  kleine  Kanon  in  der  Rede  der  Alten  am  Schluß: 
Ben  sei  pazza.  Szene  fünf  ist  einer  jener  großartigen  Monologe, 
in  denen  Monteverdi  nur  von  den  größten  Meistern  der  drama- 
tischen Musik  erreicht  wird.  Ottavia,  die  Gattin  Neros,  in  der 
höchsten  Empörung  über  Neros  Treulosigkeit.  Schmerzliche 
Klage,  zornerfüllte  Rachgier  wachsen  hier  aus  dem  Munde  des 
gekränkten  "Weibes  zu  überwältigendem  Pathos  an.  Eine  Szene 
die  sich  wohl  vergleichen  ließe  mit  der  wundervollen  Anfangs- 
szene des  Tristan.  Sie  ist  voll  der  erlesensten  Kostbarkeiten 
Monteverdischer  Deklamation  und  Harmonik.  Fast  burlesk  wirkt 
nach  diesem  erhabenen,  leidenschaftlichen  Gesang  die  Rede  der 
Amme,  die  Ottavia  den  guten  Rat  gibt,  sich  doch  in  den  Armen 
eines  Liebhabers  zu  trösten.  Szene  sechs  spielt  zwischen  Seneca, 
Ottavia,  dem  Pagen.  Ottavia  hat  sich  um  Rat  in  ihrer  Not  an 
Seneca  gewandt.     Er  preist  ihr  die  Tugend  als  höchstes  Glück. 
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Etwas  empfindlicli  weist  sie  seine  Belehrungen  zurück:  „Scusami, 
questi  son,  Seneca  mio,  vanitä  speciose,  studiati  artifici,  inutili 
rimedi  a  gl'infelici."  Der  Page,  der  dabeisteht,  verspottet  die 
Philosophie  des  alten  Seneca.  Die  Pagengesänge  der  Incorona- 
zione  haben  überhaupt  etwas  von  dem  bezaubernd  anmutigen 
Ton  des  Mozartschen  Cherubin ;  es  ist  ein  Ton ,  der  noch  in 
Verdis  Falstaff  nachklingt.  In  den  vorliegenden  Satz  spielt 
auch  der  Zorn  des  Jünglings  hinein,  der  die  von  ihm  verehrte 
Herrin  in  einer  unwürdigen  Lage  sieht.  Die  folgenden  Szenen 
beherrscht  Seneca ;  seine  Baßpartie  ist,  wie  das  die  ältere  Oper 
liebt,  gesanglich  vi^l  reicher  ausgestaltet  als  man  es  später  bis 
in  unsere  Zeiten  in  Baßpartien  findet.  Pallas  verkündet  Seneca 
den  nahen  Tod.  Von  eigen  ergreifendem  Ausdruck  sind  in 
Senecas  Antwort  die  lang  ausgehaltenen  Töne,  denen  eine  ziemlich 
lebhaft  bewegte  Begleitung  gegenübersteht  —  ein  Effekt ,  der 
in  der  späteren  Oper  weidlich  ausgenutzt  wurde.  Es  folgt  die 
Szene,  in  der  Nero,  allen  Vorstellungen  Senecas  unzugänglich 
erklärt,  daß  er  Ottavia  verstoßen  und  Poppea  zur  Gattiu  nehmen 
werde ;  gut  getroffen  im  Rezitativ  der  Unterschied  zwischen 
Senecas  ruhiger  Besonnenheit  und  Neros  jäh  auffahrendem  "Wesen. 
Noch  einen  Höhepunkt  weist  der  erste  Akt  auf,  die  zweite 
Liebesszene  zwischen  Nero  und  Poppea.  Mit  den  einfachsten 
Mitteln  des  Sprachgesanges,  ohne  jede  Unterstützung  von  Seiten 
des  malenden  Orchesters,  nur  durch  die  Ausdruckskraft  der  Phrase 
und  die  Harmonik  ist  hier  die  sinnliche  Schwüle  jener  glühenden 
Liebesleidenschaft  dem  Hörer  klar  gemacht :  Poppeas  schmelzend 
weiche ,  berückend  süße  Akzente ,  wenn  sie  die  Wonnen  der 
Liebesnacht  in  der  Erinnerung  noch  einmal  durchkostet,  Neros 
feurig  kräftige  Gegenreden.  Im  weiteren  Verlauf  setzt  es  Poppea 
durch,  daß  Nero  ihr  den  Tod  Senecas  verspricht;  schon  werden 
die  Boten  mit  dem  Befehl  ausgesendet.  Was  sonst  in  diesem 
Akt  noch  folgt,  ist  musikalisch  und  dramatisch  von  minderem 
Interesse.  Die  Begegnung  zwischen  Ottone  und  Poppea  ver- 
läuft nicht ,  wie  man  annehmen  könnte ,  in  einem  stürmisch 
leidenschaftlichen  Auftritt.  Ottone,  ein  Verwandter  des  Mozart- 
schen Don  Ottavio  enttäuscht  auch  hier  durch  seine  Resignation, 
seinen  Mangel  an  Temperament.  Ganz  zum  Schluß  des  Aktes 
wird  eine  Intrigue  eingefädelt.  Mit  Hilfe  der  in  ihn  verliebten 
Drusilla  will  Ottone  Poppea  töten  und  heuchelt  nun  Liebe  zu 
Drusilla,  um  sie  für  seinen  Plan  zu  gewinnen. 

Akt  zwei  spielt  in  Senecas  Haus.  Merkur  erscheint,  Seneca 
das  nahe  Ende  seines  Lebens  zu  verkündigen.  Viel  interessanter 
als  diese  Szenen ,  Senecas  gefaßte  Ruhe ,  das  Jammern  seiner 
Diener ,  sein  Entschluß  zu  sterben ,  ist  die  fünfte  Szene ,  ein 
komisches  Intermezzo,  das  mit  der  Handlung  kaum  Zusammenhang 
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hat.  Page  und  damigella.  Er  singt  ein  entzückendes  Liedchen  : 
Sento  un  certo  non  son  che,  das  textlicli  wie  auch  in  der  Empfindung" 
ein  Prototyp  der  Cherubinszenen  aus  Mozarts  Eigaro  ist.  Kaum 
minder  reizvoll  ist  die  Antwort  der  damigella  auf  das  Werben  des 
verliebten  Knaben ;  das  Ganze  von  bezaubernder  Anmut  und  von 
warmem  Tone.  Die  passacaglio  Bässe  auf  die  diatonisch  ab- 
steigende Quai'te  spielen  auch  hier  eine  große  Rolle ;  um  sd 
erstaunlicher  der  leichte  Fluß  des  Ganzen.  Im  Textbuch  folgt 
eine  Ensembleszene,  die  Monteverdi  zu  einem  Duett  umgestaltet 
hat.  Nero  und  seine  Spießgesellen  beim  Gelage ;  der  Tod 
Senecas  ist  gemeldet  worden,  kein  Hindernis  ist  mehr  da  zwischen 
Poppea  und  Nero.  In  einem  lebhaften,  zu  Anfang  rauschenden 
Satz  kommt  Neros  übermütige  Freude  zum  Ausdruck.  Poppeas 
Reize  prahlend  zu  verkünden,  sie  seinen  Genossen  bloßzulegen, 
kann  Nerone  sich  nicht  genug  tun. 

Die  eigentlich  bedeutenden  Szenen  des  zweiten  Aktes  folgen 
aber  erst  von  der  achten  Szene  an.  Die  Figur  des  Ottone 
wird  von  hier  an  in  den  Mittelpunkt  des  Dramas  gerückt  und 
von  Monteverdi  mit  aller  Sorgfalt  herausgearbeitet.  Von  hier 
an  beginnt  Ottone  als  Charakterzeichnimg  stark  zu  interessieren. 
Er  wächst  zu  einer  psychologisch  meisterhaft  gezeichneten  Gestalt : 
überzeugend  ist  dargetan,  wie  der  weiche,  edle  Träumer  zwischen 
Liebe  und  Haß  schwankend,  Schritt  für  Schritt  gegen  seinen 
Wülen  unwiderstehlich  dazu  getrieben  wird,  Poppea  ihre  Treu- 
losigkeit mit  dem  Leben  büßen  zu  lassen.  Alle  Szenen  in 
denen  Ottone  hier  auftritt ,  gehören  zu  den  wahrhaft  großen 
Leistungen  des  alten  Musikdramas.  Im  Monolog  der  achten 
Szene  spricht  Ottone  den  Gedanken  zum  ersten  Male  leise, 
zögernd  aus  —  sofort  selbst  erschreckend  über  den  unheimlichen. 
Einfall.  Es  gibt  darin  einen  Abschluß  in  C  moll,  von  unheimlich 
düsterem  Schwarz ,  seltsam  packend  nach  dem  was  vorausgeht 
bei  den  Worten : 
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Zu  einem  mehr  lyrischen  Gebilde  verdichtet  sich  der  unmittelbar 
darauf  folgende ,  von  Wehmut  getränkte  Gesang  des  Ottone : 
Sprezzami  quanto  sai ,  in  drei  Strophen  variationenartig  über 
dem  stetig  festgehaltenen  Baßthema.  Die  neunte  Szene  zwischen 
Ottavia  und  Ottone  ist  ein  dramatischer  Höhepunkt  der  ganzen 
Oper.  Die  in  ihrer  Liebe  und  ihrer  Frauenwürde  aufs  tiefste 
verletzte  Octavia  wendet  sich  an  Ottone  und  fleht  ihn  um  Hilfe 
an.  Ohne  TJmschweif  geht  sie  aufs  Ziel  los  und  verlangt  Poppeas 
Tod.  Meisterhaft  die  Art ,  jvie  Ottone  gleich  einem  Visionär, 
wie  träumend  ihre  Worte  immer  wiederholt,  ganz  mechanisch, 
als  könnte  er  den  Sinn  nicht  fassen :  che  uccida,  cht,  ehi  ?  mehrere 
Mal.  Yon  höchsten  Interesse  im  musikalischen  Ausdruck  die 
Art,  wie  das  empörte  Weib ,  nun  aller  Rücksichten  bar ,  ihn 
ihrem  Willen  gefügig  macht ;  der  Ton  ihrer  Rede  schneidend, 
scharf,  laut,  gebietend,  hart :  seine  Einwendungen  zögernd,  wie 
von  Schreck  gelähmt ,  von  Schmerz  durchzuckt ,  in  dunkle 
Harmonien  getaucht.  Aber  erst  als  sie  droht,  sie  werde  gleich 
Potiphars  Weib  ihn  bei  Nero  verklagen ,  ist  sein  Widerstand 
ganz  gebrochen.  Vorzügliche  dramatische  Wirkung  macht  der 
nun  folgende  Kontrast.  Auf  diese  dunkle  von  Leidenschaft 
durchbebte  Szene  ein  heller ,  heiterer  Auftritt  (Szene  zehn). 
Drusilla  erwax^tet  Ottone ;  ihre  Freude  über  seine  Liebe  zu  ihr 
kommt  in  einem  lebendigen,  arienartigen  Satz  zum  Ausdruck : 
Feiice  cor  mio.     Die  Anfangsphrase : 
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kehrt  nach  Art  eines  Leitmotivs  häufig  im  weiteren  Verlauf 
des  zweiten  Aktes  wieder ,  wenn  Drusilla  von  ihrer  Liebe 
redet.  Endlich  erscheint  Ottone.  Sein  Auftritt  mit  Drusilla 
(Szene  elf)  wiederum  ein  Meisterstück  dramatischen  Sprachgesanges. 
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Sehr  eindrucksvoll  der  Eingang,  Ottones  lo  non  so  dove  io  vada; 
fassungslos ,  bedrückt ,  von  Trauer  und  Schmerz  getränkt ; 
Drusillas  verliebte  Laune ,  ihre  ahnungslose  Lustigkeit  kommt 
in  den  lebhaften  Rhythmen,  in  dem  hellen  Ton  ihres  Gesanges 
gut  zum  Ausdruck.  Die  ergreifendste  Stelle  in  der  IVlitte,  wo 
Ottone  von  der  Todesgefahr  redet,  die  ihm  bei  seinem  Unter- 
nehmen droht:  Se  morir  conveirami,  nell  idioma  dhin  pietoso 
pianto  dimmi  esequi.  Drusilla  ist  leicht  überredet,  Ottone  ihre 
Kleider  zu  leihen,  damit  er  Poppea  desto  leichter  treffen  könnte. 
Szene  zwölf,  Poppea  und  Arnalta.  Poppea  bittet  Amor  „ihre 
Hoffnung  in  den  Hafen  zu  leiten":  „guida  mia  speme  in  porto, 
fammi  sposa  al  mio  E-e".  Dieses  hübsche  kurze  Sätzchen  wird 
noch  übertroffen  durch  Amaltas  Gesang:  Ohlivion  soave,  den  man 
wohl  als  Schlummerlied  bezeichnen  darf ;  es  erklingt,  während 
Poppea  einschläft.  Ein  stiller,  elegischer  Ton  zieht  hindurch ; 
wiegende  B-hythmen  zu  lang  gehaltenen  Tönen  der  Singstimme 
geben  dem  Stück  das  Gepräge.  Szene  13,  Amor  vor  der 
schlafenden  Poppea.  Sein  melodisch  reizender  Satz :  Dorme 
Vincanta  drückt  aus,  daß  sie  unter  seinem  Schutze  steht. 
Szene  14,  Ottone  erscheint  in  den  Kleidern  der  Drusilla,  um 
Poppea  zu  töten.  Sein  Monolog  Eccomi  trasformato  hat  wimder- 
voUe  Einzelheiten,  Feinheiten  des  Sprachgesanges.  Leider  wird 
diese  prachtvolle  Szene  durch  einen  matten  Schluß  verdorben, 
gerade  da,  wo  der  Höhepunkt  des  Ausdrucks  hätte  sein  sollen, 
im  Augenblick ,  in  dem  Ottone  auf  Poppea  eindringt.  Amor 
tritt  ihm  plötzlich  entgegen,  wehrt  ihn  ab ;  Poppea  erwacht, 
sieht  Drusilla  mit  Waffen  vor  sich ,  Arnalta  kommt  eilends 
herbei,  ruft  um  Hilfe  (jenes  für  die  ganze  venezianische  Oper 
typische  Alarmmotiv  wird  hier  sehr  wirksam  verwendet). 
Während  die  Dienerinnen  zur  Hilfe  eilen ,  Amor  noch  schnell 
ein  kleines  Triumphliedchen  dazwischen  singt,  fällt  der  Vorhang. 
Akt  drei.  Über  das  JVIißlingen  von  Ottones  Anschlag  hat 
Drusilla  nichts  erfahren.  Die  erste  Szene  des  dritten  Aktes  ist 
in  Anspruch  genommen  mit  ihrem  frohgemuten,  fast  jubilierenden 
Gesang:  0  felice  Drusilla.  Da  erscheint  plötzlich  Arnalta  mit 
dem  Liktor;  Drusilla  wird  verhaftet  und  vor  Nero  geschleppt. 
Szene  drei  bringt  das  Verhör  vor  Nero,  Musikalisch  interessiert 
darin  der  charakteristische  Unterschied  im  Ton  zwischen  Nero 
und  Drusilla :  Neros  Wut  halb  furchtbar,  halb  burlesk,  Drusilla 
gefaßt,  würdig ;  gerade  in  ihrer  Partie  gibt  es  prachtvolle  Stellen 
wie  etwa: 
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Es  folgt  die  etwas  unbefriedigende  Lösung  des  Knotens. 
Ottone  tritt  dazwischen,  bekennt  seine  Schuld,  entlastet  DrusUla, 
beschuldigt  aber  Ottavia  der  Anstiftung.  Nero  begnadigt  Ottone 
und  Drusilla;  sie  dürfen  vereint  in  die  Verbannung  ziehen; 
Ottavia  wird  auf  Neros  Spruch  in  einem  Boot  auf  dem  Meer 
ausgesetzt  und  ihrem  Schicksal  überlassen ;  Poppea  wird  Neros 
Gemahlin.  Musikalisch  von  besonderer  Bedeutung  sind  nur 
wenige  Abschnitte  dieses  Schlußteils  der  Oper.  Das  erste 
Liebesduett  zwischen  Nero  und  Poppea  (Szene  fünf)  reicht  an 
die  früheren  Duette  nicht  entfernt  hinan.  Szene  sechs  dagegen, 
Ottavias  Monolog :  Ädio  Roma  ist  ein  ergreifendes  Stück  Musik, 
wiederum  ein  Meisterstück  des  Sprachgesanges.  Szene  acht  ist 
die  große  Prunkszene  des  letzten  Aktes.  Aufzug  des  ganzen 
Hofes  zur  Huldigung  vor  Nero  und  der  neuen  Kaiserin.  Am 
eindrucksvollsten  darin  die  Stelle ,  an  der  die  Konsuln  und 
Tribunen  zu  den  Klängen  einer  pompösen  sinfonia  aufmarschieren; 
von  allen  Instrumentalstücken  der  Oper  ist  sie  vielleicht  das 
wertvollste.  Den  höchsten  Trumpf  spielt  Monteverdi  ganz  am 
Schluß   aus,    in    dem    Liebesduett    zwischen  Poppea   und    Nero : 


Claudio  Monteverdi.  609 

Pur    ti   miro,   pur    ti   godo.      Diese    passacaglia    über    das    ab- 
-steigende  Quartenmotiv :     ^'— 3-    [        -    fl|  f°'     — <g- — '■  1 


gehört  zu  den  herrlichsten  Gesangskompositionen  des  ganzen 
-Jahrhunderts ;  sie  ist  ein  würdiger  Abschluß  dieses  als  Musik- 
drama  so  bedeutungsvollen  Werkes.  Denn  gerade  darin,  in  dem 
immerwährenden  Betonen  des  dramatischen  Elements  liegt  die 
eigentliche  Bedeutung  der  Incoronazione.  Wie  sehr  sie  auch 
im  einzelnen  in  der  Musik  ansprechen  möge ,  die  Musik  ist 
•darin  niemals  Hauptzweck ,  sie  drängt  sich  nie  selbstherrlich 
hervor,  sondern  ist  immer  nur  Mittel  des  dramatischen  Aus- 
drucks. Von  allen  jetzt  bekannten  Opern  des  17.  Jahrhunderts 
hsit  wohl  keine  einzige  eine  so  konsequent  charakterisierende 
Musik,  wie  die  Incoronazione.  Alle  Personen  des  Dramas  sind 
in  der  Musik  scharf  voneinander  getrennt ;  eine  jede  singt  in 
dem  gerade  ihr  angemessenen  Ton,  ganz  verschieden  von  den 
anderen.  Wie  verschieden  sind  die  Frauenrollen  voneinander : 
Poppea  voll  sinnlich  glühender  Leidenschaft,  bei'ückend,  schmeich- 
lerisch ;  Ottavia  stolz,  hoheitsvoll,  rachsüchtig ;  Drusilla  verliebt 
und  aufopfernd ;  Arnalta  die  Dienerin  schwatzhaft ,  immer  in 
einer  niederen  Sphäre,  volkstümlich  gehalten.  Ebenso  unterschieden 
im  Ton  ihrer  Gesänge  die  Männer :  Nero  zwischen  Komödianten- 
figur und  dämonischer  Leidenschaftlichkeit  schwankend ;  Ottone 
vornehm,  ernst,  weich ;  Seneca  sentenziös ;  der  Page  jugendlich 
anmutig.  Wahrlich  es  sind  hier  Probleme  des  musikdramatischen 
Ausdrucks  der  Lösung  nahegebracht,  die  wiederum  aufzustellen 
die  Oper  erst  Menschenalter  nach  Monteverdi  fähig  war. 

Für  und  gegen  die  Echtheit  der  angeblich  Monteverdischen 
"Oper  II  ritorno  d'ülisse  ist  in  den  letzten  Jahren  viel  gestritten 
worden.  Emil  Vogel .  der  Biograph  Monteverdis  sprach  sich 
gegen  die  auch  von  Ambros  vertretene  Echtheit  aus,  indem  er 
ausführte,  daß  zwischen  Textbuch  und  Partitur  erhebliche  Unter- 
schiede beständen.  Seine  Einwände  wurden  von  Hugo  Goldschmidt 
in  mehreren  Aufsätzen  widerlegt,  so  daß  gegenwärtig  die  in  der 
Wiener  Bibliothek  befindliche  Handschrift  des  Ulisse  mit  er- 
heblicher Sicherheit  als  Monteverdis  Werk  gelten  darf.  ^) 

Der  Text  des  Badoaro  schließt  sich  eng    au    die    allgemein 


1)  Dr.  H.  Goldschmidt  hat  in  einem  Vortrag  vor  der  Berliner 
Ortsgruppe  der  Intern.  Mus.Gesellsch.  über  die  Oper  zum  ersten  Male 
einen  Überblick  gegeben  (Jan.  1908).  Seine  Ausführungen  sind  auch 
für  die  übrige  Darstellung  benutzt  worden,  der  hauptsächUch  die  von 
Herrn  Dr.  Goldschmidt  gütigst  zur  Verfügung  gestellte  Abschrift  der 
Partitur  zugrunde  liegt.  Vgl.  auch  Goldschmidts  Studie  über  den 
Ulisse  in  Sammelb.  IX,  570  ff.  der  Intern.  Mus.-Ges.  und  seine  Dar- 
legungen betreffend  die  Echtheit  des  Ulisse  im  Sammelbd.  IV,  671  ff. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  39 
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bekannte  Fabel,  wie  sie  in  den  Gesängen  13 — 24  der  Odyssee 
erzählt  wird.  Einige  Monologe  der  Penelope  und  das  TJlisse 
abgerechnet,  ist  das  Textbuch  jedoch  weder  durch  besondere 
dramatische  Vorzüge  noch  durch  dichterische  Schönheiten  aus- 
gezeichnet ;  andererseits  sind  aber  auch  die  Zugeständnisse  an  die 
Mode  des  Tages  verhältnismäßig  gering.  Zu  diesen  Zugeständnissen 
gehört  der  Bettler  Iros,  der  als  Opernnarr  ausstaffiert  ist ;  der 
Freier  Eurymachos  tritt  als  Liebhaber  der  Magd  Melanto  auf. 
Die  Hauptperson  ist  Penelope,  zweifellos  die  am  besten  durch- 
geführte Gestalt.  Auch  im  Ulisse  wie  in  der  Poppea  fällt  die 
sjDarsame,  fast  schon  dürftige  Verwendung  der  Orchestermittel 
auf.  Besonders  bemerkenswert  ist  die  häufige  Verwendung  vott 
liedartigen  Sätzen ,  so  daß  man  den  Ulisse  fast  schon  eine 
Liederoper  nennen  kann. 

Monteverdis  Eigentümlichkeiten  treten  in  der  Musik  zahlreich 
hervor,  wie  etwa  seine  chromatische  Harmonik,  sein  ausdrucks- 
voller Sprachgesang ,  die  Verwendung  von  oft  wiederholten 
Tonformeln  im  leitmotivischen  Sinne  oder  der  formalen  Ab- 
i'undung  halber.  Alles  in  allem  jedoch  erscheint  die  Musik  al& 
nicht  ganz  so  genial  wie  im  Orfeo  und  in  der  Poppea.  Im 
einzelnen  freilich  auch  hier  die  Fülle  trefflicher  Einfälle ,  eine 
reiche  melodische  Erfindung. 

Im  Prolog  treten  auf  L'umana  fragüitä,  Tempo,  Fortuna 
(die  menschliche  Gebrechlichkeit ,  die  Zeit ,  das  Glück).  Die 
ernste  Phrase  der  Fragiütä :  Mortal  cosa  son  io  erscheint  gleichsam 
als  Motto  dreimal  im  Verlauf  des  Prologs.  Anmutig  ist  das 
Lied  der  Fortuna:  Mia  vita  soti  i'oglie,  le  gioie,  le  doglie,  auch 
Amor  singt  ein  hübsches  Stückchen :  Dio  de  Dei  feritor  mi  dice 
il  niondo.  Ein  ziemlich  locker  gefügtes  Terzett  beschließt  den. 
gesanglichen  Teil  des  Prologs.  Die  kurze  Sinfonie ,  die  ihn 
eingeleitet  hatte,  wird  zum  Schluß  noch  einmal  wiederholt. 

Der  erste  Akt  setzt  mit  einer  großartigen  Szene  ein, 
Penelopes  Klage :  Di  7nisera  Regina,  einem  jener  ergreifenden, 
j)athetischen  Monologe,  an  denen  Monteverdis  Werke  so  reich  sind. 
Auch  formell  ist  das  Stück  sehr  schön  gerundet,  interessant  gestaltet 
dui'ch  die  Abwechslung  von  deklamatorischem,  reich  harmoni- 
siertem Gesang  und  geschlossenen  melodischen  Phrasen ,  das 
Ganze  zusammengehalten  diu'ch  den  mehreremal  immer  in  der 
gleichen  Tonart  (E  dur)  wiederkehrenden  Ruf :  Torna,  deh  torna, 
'Ulisse.  Szene  zwei  ist  ein  weit  ausgesponnen^'  Dialog  zwischen 
Melanto  und  ihrem  Liebhaber  Eurymachos ;  nur  von  mittelmäßigem 
Wert.  An  einigen  Stellen  ist  psalmodierendes  Rezitativ  auf- 
fallend ,  schnelles  Sprechen  ganzer  Phrasen  auf  einem  Ton. 
Wenig  interessant  die  folgende  Szene  zwischen  Neptun  und 
Jupiter.     Szene  sechs    bringt    den  Chor  der  Phäaken ,    die    den 
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schlafenden  Ulisses  ans  Land  rudern.  Sie  singen  ein  dreistimmiges 
Liedchen :  In  questo  basso  motido,  in  dem  Monte verdi  den  „stile 
francese"  wieder  verwendet  hat.  Zur  vollen  Höhe  hebt  sich 
die  Musik  erst  wieder  mit  Ulisses  großem  Monolog :  Dormo, 
dormo  ancora?,  einem  der  Hauptstücke  des  deklamatorischen 
Stils.  Von  ergreifender  "Wirkung  ist  diese  Klage  des  Ulisses, 
der  sich  von  den  Phäaken  getäuscht  glaubt.  Minerva  erscheint 
als  ein  junger  Hirt  zum  Klange  einer  marschartigen  Sinfonia. 
Sie  singt  ein  hübsches  Liedchen  vor  sich  hin :  Cara  e  lieta  gio- 
ventü.  Ihr  Dialog  mit  Ulisses  ist  reich  an  feinen  Zügen, 
hervorragend  insbesondere  die  Stelle,  an  der  Ulisses  von  seinen 
IiTfahrten  erzählt,  und  in  der  Erinnerung  daran  in  einen  Ton 
großer  Erregtheit  fortgerissen  wird ;  da'  kommt  eine  packende 
Steigerung  zustande  bei  den  Worten  ,,ma  dal  crucioso  mar,  dal 
vento  infido  fummo  a  forza  cacciati  in  questo  lido.  Sin  qui 
pastor  ebbi  nemico  il  caso"  mit  ihrer  immer  höher  steigenden 
Sequenz  in  scharf  und  rasch  deklamierten  Worten,  den  synko- 
pierten Dehnungen  am  Ende,  die  höchsten  Nachdruck  auf  jede 
Silbe  geben :  eine  Wirkung,  als  ob  jemand  in  Wut  schreiend, 
mit  der  Faust  aufschlagend,  jede  Silbe  einem  Trumpf  ähnlich 
herausschleuderte.  Auch  der  weitere  Verlauf  der  Szene,  nachdem 
Minerva  sich  entdeckt  hat,  ist  durchaus  bedeutend.  Sie  schließt 
mit  einem  kräftigen ,  marschartigen  Liedsatz ,  Minervas  Auf- 
forderung an  die  Nymphen,  die  Habseligkeiten  des  Ulisses  zu 
bewachen :  Ninfe  serbate  le  gcmme  e  gli  ori.  Die  nächste  Szene 
gipfelt  in  Ulisses  freudigem  Strophengesang  0  fortunato  Ultsse; 
sein  Hauptmotiv  hatte  Monteverdi  schon  in  der  vorhergehenden 
Szene  an  auffallender  Stelle  angebracht. 

Auftritt  neun  spielt  zwischen  Penelope  und  Melanto ,  die 
ihre  Herrin  zu  überreden  sucht,  sich  den  Freiern  zu  ergeben. 
Melantos  reizendes  Liedchen  Ama  dunque  sei  hier  als  typisches 
Beispiel  für  Monteverdischen  Liedstil  mitgeteilt: 

A  -  ma  dun-que      che   d'a  -  mo  -  re      dol     -     -     ce  a- 


1)  Die  Vorlage  hat  an  dieser  Stelle,  wohl  irrtümlich,  h  anstatt  c 
im  Baß.  - 
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Es  folgen  einige  lialbkomische  Szenen  zwischen  dem  Sauhirten 
Eumetes  und  dem  Bettler  Iro ;  Ulisses  als  alter  Mann  verkleidet 
kommt  hinzu  und  meldet  seine  bevoi'stehende  Rückkehr  an. 
Gerade  diese  Szenen  voll  von  reizenden  Liedmelodien,  etwa  ein 
halbes  Dutzend  sind  hier  mit  leichter  Hand  ausgestreut.  An 
solchen  Stellen  kann  man  sehen ,  daß  Monteverdi  unter  den 
Kanzonetten-Kompouisten  auch  ein  erster  Platz  zukommt.  Eine 
besonders  hübsche  Tonmalerei  sei  hier  erwähnt :  das  Geläute 
der  Rinderherden  ertönt  im  Orchester,  während  Iro  singt :  „io 
mangio  i  tuoi  compagni,  pastor"  und  schon  vorher  bei  seinen 
AVorten :  „quesf  erbe  che  tu  nomini  sono  cibi  di  bestie".  tlber- 
haupt  ist  diese  Partitur  reich  an  tonmalerischen  Zügen. 

Den  zweiten  Akt  eröffnet  eine  wirksame  marschartige 
sinfonia  —  die  sinfonie  sind  im  Ulisse  überhaupt  viel  ge- 
wichtiger   als    in    der    Poppea.       Die    ersten    Szenen    sind    fast 
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idyllischer  Art,  reich  an  schönen  liedartigen  Sätzen.  Derart  sind : 
Telemachs  liebliches :  Lieto  Camino ,  dolce  viaggio ,  sein  kleines 
Duett  mit  Minerva :  GM  Dei  possenti  navigan  Vaure,  seine  Reise 
durch  die  Lüfte  auf  Minervas  "Wagen  in  wiegenden  Phrasen 
zwar  bescheidentlich,  aber  hübsch  andeutend  —  das  mehr  derb- 
lustige :  0  gran  figlio  (£  Ulisse ,  das  Eumete  in  seiner  Freude 
über  Ulisses  baldige  Heimkehr  singt,  das  anmutige  Duett  zwischen 
TJlisses  und  Eumete :  Verdi  spiaggie  al  lieto  giorno  v^abbelite, 
schließlich  ein  zweites  Duett  der  beiden :  Dolce  spetne  il  cor 
lusiagha,  über  eiaem  basso  ostinato,  das  wie  eine  Vorstudie  zu 
dem  großen  Schlußduett  der  Poppea  aussieht ;  das  Baßmotiv, 
dife  vier  absteigenden  Noten,  ist  in  beiden  Stücken  gleich,  auch 
die  melodischen  Wendungen  ähneln  einander  sehr.  Die  folgenden 
Szenen  bieten  nur  mittelmäßige  Musik.  TJlisses  wird  von 
Telemach  erkannt ;  ein  ziemlich  weit  ausgeführtes  Duett  der 
beiden :  0  padre  sospirato,  o  figlio  desiato  ist  das  beste  Stück  dieser 
Szenen.  Einem  wenig  interessanten  Dialog  zwischen  Melanto 
und  Eumete  folgt  die  Ereierszene  ;  drei  Freier  dringen  in  Penelope 
sie  zu  erhören,  sie  weist  alle  ab.  Dem  ständig  wiederkehrenden, 
im  Terzett  gesungenen  Aina  dunque  setzt  sie  hartnäckig  immer 
ihr  non  voglio  amnr  entgegen.  Die  ganze  Szene  zeigt  sehr 
geschickte,  lebendige  Handhabung  des  Dialogs.  In  der  Tat  ist 
die  theatralische  Technik  in  dem  größten  Teil  des  zweiten  Aktes 
bemerkenswerter  als  die  musikalische  Erfindung.  Auch  das 
später  in  Vergessenheit  geratene  mehrstimmige  Pezitativ  macht 
an  mehreren  Stellen  im  Ensemble  der  Freier  gute  Wirkung. 
Im  letzten  Teil  macht  Monte verdi  reichlichen  Gebrauch  von  dem 
„Stile  concitato",  den  er  im  „Combattimento  di  Tancredi"  zuerst 
gezeigt  hatte,  in  dem  er  später  die  „Madrigal!  guerrieri"  gesetzt 
hat.  Minerva  feuert  TJlisse  zum  bevorstehenden  Kampfe  auf. 
Die  letzte  Szene  bringt  den  Höhepunkt  des  Dramas ,  TJlisse 
spannt  seinen  Bogen.  Musikalisch  sind  die  Hauptmomente  eine 
mehrmals  wiederkehrende  rauschende  „Sinfonia  da  guerra"  für 
„tutti  gl'  instrumenti",  die  allerdings  nicht  näher  bezeichnet  sind, 
ein  „accompagnato"  des  Iro,  der  in  eben  diese  Sinfonia  hinein 
seinen  Klageruf  singt :  Son  vinto,  auch  TJlisses  Kampfruf  ganz  am 
Schluß  zu  der  nämlichen  Sinfonia,  ferner :  eine  kurze  komische  Szene : 
Iro  als  Stotterer,  die  edlen  kurzen  Zwischenreden  der  Penelope, 
am  schönsten  an  der  Stelle,  wo  sie  ihr  übereiliges  Versprechen 
bereut :  3fa  che  promisi  mia  bocca  facile  ?,  der  unmittelbar  darauf 
folgende  freudig  bewegte  dreistimmige  Chor  der  Freier,  dessen 
Hauptaffekt  jedoch  durch  die  allerdings  wirksame  chromatische 
Wortmalerei  auf   „pianto"   nicht  gestärkt  wird. 

Der  dritte  Akt  hat,  nachdem  der  eigentliche  Höhepunkt 
des  Dramas  überschritten  ist,  nur  für  Nebensächlichkeiten  Raum. 
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Er  beginnt  mit  einer  burlesken  Szene  des  Iro ,  die  voll  von 
jenen  grob  komischen  Effekten  ist,  die  schon  die  Meister  der 
Madrigalkomödie  wie  Orazio  Vecchi,  Croce,  Banchieri  eingeführt 
hatten.  Auch  hier,  wie  schon  an  anderer  Stelle  vorher  einmal, 
wird  das  Lachen  zu  einem  musikalischen  Effekt  ausgenutzt. 
Aus  einem  Doppeischlag  wird  ein  „trillo"  (d.  h.  ein  leichtes 
rasches  marcato  auf  einem  immer  wiederholten  Ton)  und  schließlich 
geht  die  Figur  in  wirkliches  Lachen  über:  „qui  cade  in  riso 
naturale  '•   heißt  es  ausdrücklich : 


chi    ri     -      -    da,  ri    -     -    da,    ri    -      -     da,  ri    -      -      - 

(trillo)  (gut  cade  in  riso  naturale.) 
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Es  folgen  lange  Unterredungen  zwischen  Melanto ,  Eumete, 
Telemaco  und  Penelope,  die  noch  immer  nicht  an  Ulisses  Heim- 
kehr glauben  Avill.  Nicht  viel  interessanter  sind  unmittelbar 
darauf  die  Götterszeneu ,  zwischen  Minerva ,  Juno ,  Jupiter, 
Neptun,  die  in  reich  verbrämten  brillanten  Koloraturgesängen 
für  und  wider  Ulisse  miteinander  streiten,  bis  endlich  die  Ent- 
scheidung zu  seinen  Gunsten  fällt.  Das  Beste  daran  ist  ein 
kurzer  arienartiger  Gesang  der  Juno  :  Ulisse  troppo  errö.  Schließlich 
ti'eten  Chöre  hinzu;  ein  „coro  in  cielo"  und  ein  „coro  maritimo", 
die  einen  anspruchslosen  achtstimmigen  Satz  miteinander  singen. 
Die  Szene  ändert  sich,  wiederum  erscheint  Penelope  mit  ihrem 
Anhang,  wiederum  lange  Unterredungen,  bis  schließlich  Ulisses 
selbst  auftritt  und  von  Penelope  erkannt  wird.  Alles  dies  ist 
für  Monteverdi  auffallend  matt,  nur  eben  mittelmäßiger  Sprach- 
gesang. Erst  von  Penelopens  Gesang :  Illustratcvi ,  o  cieli  an 
belebt  sich  die  Musik.  Ein  Strophengesang  von  merkwürdiger 
Gestaltung.  Die  Solostimme  singt  immer  viertaktige  Phrasen, 
je  zwei  dieser  Phrasen  immer  von  einem  viertaktigen  Orchester- 
zwischenspiel unterbrochen,  das  abwechselnd  eine  Wiederholung 
der  Gesangsmelodie  und  eine  freie  Fortsetzung  bringt.  Den 
Abschluß  der  Oper  bildet  ein  Zwiegesang  von  Penelope  und 
Ulisse:  Sospirato  mio  sole,  rinovata  mia  luce;  doch  nichts  von 
der  Ekstase  des  Schlußgesanges  der  Poppea  ist  hier  zu  merken ; 
eine  ruhige,  gefaßte  Freude  ist  der  Gran  dt  on  dieses  Gesanges. 
Yon  der  Kirchenmusik  Monteverdis  ist  gegenwärtig 
nicht  gar  viel  zu  berichten.     Neu  gedruckt  in  Partituren  liegen 
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nur  einige  Stücke  vor.  Padre  Martini  liat  in  seinem  Saggio 
fondamentale  di  contrappunto  aus  Monteverdis  sechsstimmiger 
jVIesse  In  illo  tempwe  (v.  J.  1610)  Teile  abgedruckt.  Das  agnus 
Dei  ist  ein  Stück  in  großem  Stil,  in  breiten  Linien ;  es  wirkt 
hinreißend  mit  seinen  mächtigen  Steigerungen,  seiner  satten, 
vielfarbigen  Harmonik,  seiner  tiefen  Empfindimg,  dem  Ton  der 
«indringlichen,  ernsten  Bitte.  Manche  Stellen  gemahnen  in  ihren 
weiten  Sequenzgängen  an  Altniederländisches ,  stark  modern 
•äagegen  \sirkt  die  echt  Monteverdische  Harmonik.  Alles  in  allem 
■eines  der  eindrucksvollsten  agnus  Dei  die  man  sich  denken  kann ; 
•daß  von  den  übrigen  Sätzen  der  Messe  nichts  in  Partitur  vor- 
liegt, erscheint  nach  dieser  Probe  sehr  bedauerlich.  In  seiner 
großen  Sammlung  handschriftlicher  Partituren  (jetzt  in  der 
Berliner  Bibliothek)  hat  C.  v.  Winterfeld  auch  eine  Anzahl 
Monteverdischer  Kii'chenstücke  niedergelegt.  Sie  entstammen 
zumeist  einer  Publikation  v.  J.  1610  und  sind  zusammengefaßt 
unter  dem  Titel  Yesp-o  della  B.  V.  Maria.  Von  den  13  zum 
Teil  sehr  ausgedehnten  Stücken  erreicht  keines  an  musikalischem 
Wert  die  Messe. ^)  Aber  in  Einzelheiten  bieten  sie  des  Interessanten 
«ine  Fülle.  Fast  alle  sind  im  neuen  konzertierenden  Stil,  mit 
obligaten  Instrumenten  geschrieben ;  außerordentlicher  Reichtum 
an  neuen  formalen  Gebüden  zeichnet  diese  Sammlung  aus : 
Arie,  Variationen  mannigfacher  Art,  Liedformen,  verschiedene 
[Mischformen  finden  sich.  Am  interessantesten  ist  vielleicht  die 
(auch  von  Torchi  im  4.  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia 
neugedruckte)  Sonata  sopra  sancta  Maria  ora  pro  nobis ,  eine 
weitläufige  Behandlung  der  Litanei  für  eine  Solostimme  mit 
Begleitung  von  zwei  Cornetti ,  drei  Posaunen ,  zwei  Violinen, 
Viola  da  brazzo  und  Orgel. 

De  la  Fage  hat  in  den  Beilagen  zu  seiner  Diphterographie 
•eine  größere  geistliche  Komposition  Monteverdis  neu  veröffentlicht, 
den  Psalm:  Laetatus  sum  in  Ms  quae  dicta  sunt  „a  sei  voci  e 
cinque  strumenti"  im  konzertierenden  Stil ,  eine  ausgedehnte 
Komposition  in  vier  zum  Teil  Aveit  ausgedehnten  Sätzen.  Eine 
ausgeprägte  Kantate  ;  besondere  Monteverdische  Eigentümlichkeit 
ist,    daß    sämtliche  Sätze    auf  den   nämlichen  basso  ostinato  von 

vier    Noten    gebaut    sind.      Das    Motiv:      '^^ — | —  [       s — » — "A 

iehrt  nicht  weniger  als  153  mal  hintereinander  im  Baß  wieder, 
nur  an  einer  Stelle  durch  einen  Zwischensatz  von  21  Takten 
unterbrochen.     Der  erste  Satz    ist  ein  Duett    für  zwei  Soprane 


1)  Eingehende  Besprechung  der  Monteverdischen  Kirchenstücke 
aus  der  VVinterfeldtschen  Sammlung  siehe  in  H.  Leichtentritts  „(re- 
schichte  der  Motette"  S.  243  ff.    (Leipzig  1908). 


616  Claudio  Monteverdi. 

mit  Begleitung  von  zwei  Violinen  und  continuo ;  im  zweiten 
sind  zwei  Tenöre  und  Posaunen  beschäftigt,  im  dritten  zwei  Bässe- 
und  Fagott,  im  letzten  alle  sechs  Stimmen  samt  allen  Instru- 
menten. Die  Harmonieentfaltung  ist  infolge  des  endlos  wieder- 
holten Basses  sehr  eingeengt,  so  daß  die  ersten  Sätze  inhaltlich 
nicht  recht  befriedigen,  zumal  da  auch  die  Melodik  recht  nüchtern 
wirkt,  bedingt  durch  das  fortgesetzte  Alternieren  ganz  kurzer 
Phrasen.  Die  Instrumente  sind  in  den  ersten  drei  Sätzen  streng 
konzertierend  im  Sinne  der  älteren  Zeit  verwendet,  d.  h.  sie 
treten  immer  nur  ein,  wenn  der  Gesang  aufhört ,  so  daß  ein 
unaufhörliches  Wechselspiel  kurzer  Phrasen  zwischen  Stimmen 
und  Instrumenten  entsteht.  Nur  im  letzten  tutti-Satz  kommen 
stellenweise  Stimmen  und  Instrumente  zusammen.  Dieser  Satz 
ist  übrigens  von  großartigem  Aufbau  und  pompöser  AVirkung. 
Das  Ganze  jedoch  entspricht  keineswegs  den  Erwartungen,  difr 
man  sich  von  einer  großen  geistlichen  Komposition  Monteverdis 
macht. 

Zwei  Werke  erschienen  nach  Monteverdis  Tode  bei  Vincenti  in 
Venedig,  1650  eine  Sammlung  geistlicher  Stücke,  1651  Madrigale 
und  Kanzonetten.  Seine  Stellung  an  S.  Marco  erhielt  sei» 
Schüler  ßovetta.  20  Dokumente  im  venezianischen  Staatsarchi\^ 
beweisen,  mit  welcher  Sorgfalt  man  nach  einem  würdigen  Nach- 
folger Umschau  hielt ;  ^)  in  Mailand  ,  Florenz  ,  Rom  ,  Neapel^ 
Padua,  Verona,  Mantua,  Brecia  zog  man  Erkundigungen  ein  nach 
geeigneten  Persönlichkeiten,   ohne  zu  finden,  was  man  brauchte. 


[Die  ersten  Jahrzehnte  der  venezianischen  Oper.] 

[Mit  Monteverdi  beginnt  die  venezianische  Opernschule,  die 
von  etwa  1630  an  bis  gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts,  ja 
noch  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  unter  den  italienischen 
Schulen  den  Vorrang  behauptete.  Die  römische  Oper  bedeutete 
keine  ernstliche  Konkurrenz  für  sie,  erst  als  im  letzten  Viertel 
des  Jahrhunderts  in  Neapel  die  Oper  festen  Fuß  gefaßt  hatte,, 
erstand  ein  Gegner ,  der  später  auch  die  venezianische  Oper- 
völlig  aus  dem  Felde  schlug. 


1)  s.  Vogel  a.  a.  0.  S.  406. 
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Cavalli  und  Cesti  sind  nach  Monteverdi  in  Venedig 
die  bedeutendsten  Meister,  ihnen  schließen  sich  an  Legrenzi, 
Pallavicini,  Ziani,  Polarolo,  Lotti,  Draghi,  Steffani, 
Caldara  u.  a.  Für  die  Kenntnis  dieser  Literatur  ist  bisher 
sehr  wenig  geschehen.  "Was  im  Neudruck  vorliegt,  genügt  nicht 
entfernt,  um  ein  einigermaßen  richtiges  Bild  von  der  Bedeutung 
dieser  Schule  zu  geben.  Dazu  kommt,  daß  es  auch  an  alten 
Originaldrucken  fehlt.  Gerade  gegen  die  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts kam  die  Gewohnheit  auf ,  Opernpartituren  nur  aus- 
nahmsweise zu  drucken.  Die  meisten  der  venezianischen  Opern 
sind  nur  in  einem  einzigen  handschriftlichen  Exemplar  erhalten. 
Die  weitaus  größte  Anzahl  dieser  Partituren  besitzt  die  Marcus- 
Bibliothek  in  Venedig.  Leichter  sind  die  Texte  zu  würdigen, 
die  immer  gedruckt  wurden.  Von  wesentlicher  Bedeutung  für 
die  Gestaltung  der  venezianischen  Oper  wurde  der  Umstand, 
daß  in  Venedig  zum  ersten  Male  das  musikalische  Drama  für 
ein  gemischtes  Publikum  geschrieben  wurde.  Bis  dahin  war 
die  Oper  eine  höfische  Unterhaltung  gewesen ;  nur  Fürsten  und 
Aristokraten  war  sie  zugänglich.  In  Venedig  machte  man  aus 
ihr  ein  Geschäftsunternehmen ;  sollte  es  blühen ,  dann  mußte 
die  Oper  dem  Volk  eingänglich  gemacht  werden.  Das  Florentiner 
antikisierende  Drama  in  seiner  Strenge  mochte  wohl  den  fein- 
gebildeten Florentiner  Aristokraten  gefallen ,  in  Venedig  aber 
konnte  man  nicht  auf  ein  solches  Elitepublikum  rechnen,  mau 
mußte  auf  die  Menge  B,ücksicht  nehmen ,  weil  man  eben  von 
ihrem  Wohlwollen  abhängig  war.  So  wurden  in  den  Texten 
zwar  die  antiken  Stoffe  beibehalten ,  die  stolzen  Namen  der 
griechischen  und  römischen  Helden,  aber  der  eigentliche  Inhalt, 
die  Rede-  und  Empfindungsweise  der  handelnden  Personen  waren 
genau  den  damaligen  italienischen  Verhältnissen  augepaßt.  Hier 
spiegelt  sich  die  unruhige  Zeit  wieder :  die  endlosen  Kämpfe 
der  kleinen  Gemeinwesen  miteinander,  die  Skrupellosigkeit  und 
Gewaltsamkeit  der  Großen ,  die  Verschlagenheit ,  die  Intriguen 
der  Höflinge,  das  rücksichtslose  Austoben  der  Leidenschaften, 
die  lockeren  Sitten  der  Zeit  in  allen  Ständen ,  Lüge  und 
Heuchelei  immer  und  überall  als  bewegende  Faktoren  der 
Handlung,  das  sind  die  immer  wiederkehrenden  Grundzüge  in 
den  Operntexten.  Dazu  kam  eine  große  Lust  am  Schaugepränge 
um  seiner  selbst  willen,  an  aufregenden,  spannenden  Verwick- 
lungen ,    an    burlesken  Episoden ,    die    nur  zum  Zweck  der  Er- 


1)  In  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  1892  S.  1—76 
hat  Hermann  Kretzschmar  eine  Studie  über  die  Venezianische  Oper 
veröffentlicht,  die  grundlegend  ist  und  Hauptquelle  für  die  gegen- 
wärtige Kenntnis  dieser  Schule,  zumal  da  gedruckte  Partituren  sehr 
Avenig  vorhanden  sind. 
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heiteruug  eingelegt  wurden,  an  romantischem  Beiwerk,  schauer- 
erregenden nächtlichen  Beschwörungsszenen,  aber  auch  an  zarten 
Idyllen,  Schlummerszenen,  Traumszenen,  gemütvollen  Pamilien- 
und  Liebesszeneu. 

Die  dramatische  Technik ,  die  man  an  das  Zusammen- 
schweißen dieser  bunten  Bühnenbilder  wandte ,  war  ziemlich 
gering.  Schablonenhaft  wiederholen  sich  immer  dieselben 
Motive  :  Liebesaffairen,  die  in  Staatsaktionen  eingeifen  ;  Einführen 
von  Personen  unter  falschem  Namen,  in  Verkleidungen ;  Ammen 
und  alte  Diener  als  Vertraute ;  überraschende  Enthüllung  von 
Oeheimnissen ;  über  Kreuz  springende  amouröse  Neigungen. 
Das  Hauptstreben  war  auf  schlagenden,  augenblicklichen  Effekt 
gerichtet,  der  auch  in  der  Regel  erreicht  wurde.  Von  allen 
Textdichtern  der  beliebteste  war  Minato  aus  Bergamo,  der 
lange  Jahre  in  Wien  als  kaiserlicher  Hofdichter  tätig  war : 
weitaus  die  meisten  Libretti  hat  er  verfaßt;  große  Beweglichkeit 
und  reiche  Erfindung  im  Episodenhaften  zeichnen  ihn  aus. 
Benedetto  Ferrari^)  (geb.  1597  zu  Reggio,  gest.  1681  zu 
Modena),  der  früheste  venezianische  Textdichter,  steht  der  anti- 
kisierenden Flox'entiner  Oper  am  nächsten ;  die  komischen  Epi- 
soden führt  er  zuerst  als  wesentlichen  Bestandteil  ein ;  er  steht 
an  Gew^andtheit  hinter  manchem  der  anderen  Librettisten  zurück, 
übertrifft  die  meisten  aber  in  poetischen  Intentionen.  Von 
Ferrari  als  Komponisten  und  Opernunternehmer  war  schon  oben 
die  Rede.  ^)  Der  vornehmste  aller  Venezianischen  Librettisten 
war  B  u  s  e  u  e  1 1 0  ,  der  Dichter  von  L'incoronazione  di  Poppea, 
zu  der  Monteverdi  sein  Meisterwerk  geschrieben  hat,  und  von 
GH  amori  d^ApoUine  e  di  Dafne,  La  Didone,  La  prosperitä  in- 
felice  di  Oinlio  Cesare,  La  Slatira,  die  Cavalli  in  Musik  gesetzt 
hat.  Spanische  Muster  haben  ihn  beeinflußt ,  wie  er  selbst  in 
seinen  Vorreden  mitteilt ;  insbesondere  in  der  Didone  ist  dieser 
Einfluß  bemerkbar.  Busenellos  Stärke  liegt  in  den  lyrischen 
Szenen .  Geringere  Librettisten  waren  Faustini,  Moniglia, 
Persiani,  Sbarra,  Aureli,  ApoUonij,  Strozzi, 
Oicognini,  Noris  u.  a. 

Nun  zur  Musik.  Das  auffallendste  Kennzeichen  der  vene- 
zianischen Oper  ist  das  Fehlen  des  Chors.  Aus  welchen  Gründen 
man  den  Chor  wegließ,  dem  in  der  Florentiner  Oper  eine  so 
bedeutende  Rolle  zufiel ,  ist  nicht  klar  ersichtlich.  Vielleicht 
waren  Sparsamkeitsrücksichten  der  impresarii  maßgebend ,  viel- 
leicht auch  fügte  sich  der  breite,  ernste  Chorsatz  nicht  gut  in 
die  bunte  Szenenfolge  der  neuen  Gattung,  vielleicht  machte  der 
neuartige  Reiz  des  dramatischen  Sologesangs  unempfindlich  gegen 


1)  Vgl.  S.  519  f.,  589. 
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die  seit  alters  her  gewohnte  mehrstimmige  Gesangsmusik.  Nur 
aus  ganz  besonderen  Gründen  behalten  die  venezianischen  Kom- 
ponisten ausnahmsweise  den  Ghor  bei ,  und  auch  dann  noch 
fallen  ihm  gewöhnlich  nur  musikalisch  geringe  Aufgaben  zu, 
meistens  Zwischenrufe,  wie :  all'  armi  und  ähnliches.  Das  Haupt- 
gewicht wurde  auf  die  Sologesänge  gelegt.  Es  lassen  sich 
verschiedene  Richtungen  erkennen.  Eine  Gruppe  der  Kom- 
ponisten, an  ihrer  Spitze  Cavalli ,  hielt  sich  näher  an  das 
alte  musikdramatische  Ideal  und  bevorzugte  das  Rezitativ.  Eine 
andere  Gruppe,  deren  bedeutendster  Vertreter  Oesti  ist,  stellte 
die  arienartigen  Gesänge  und  Kanzonetten  in  den  Vordergrund, 
zum  Schaden  des  Rezitativs.  ^)  Gerade  diese  Richtung  behielt 
die  Oberhand ;  und  indem  sie  den  Sängervirtuosen  Vorschub 
leistete,  vom  Ganzen  auf  Einzelheiten  ablenkte,  führte  sie  rasch 
den  künstlerischen  Verfall  des  Musikdramas  herbei.  Dies 
hinderte  nicht,  daß  eine  reiche  musikalische  Erfindung  sich  be- 
tätigen konnte,  und  wahrlich  fehlt  es  der  venezianischen  Oper 
nicht  an  prachtvollen  Musikstücken  im  Einzelnen,  ja  sogar  nicht 
an  ganzen  Szenen,   die  hinreißend  wirken. 

Die  bedeutendste  Persönlichkeit  dieser  Schule  nach  Monteverdi 
war  dessen  Schüler  Francesco  Gavalli.] 

Der  Name  Oavalli  ist  nur  ein  angenommener.  Eigentlich 
hieß  er  Pier-Francesco  Caletti-Bruni  und  war  der  Sohn  des 
Giambattista  Caletti  detto  Bruni ,  Kapellmeisters  der  Kirche 
S.  Maria  in  Crema ,  eines  wie  es  scheint  nicht  ungeschickten 
Musikers,  von  dem  im  Jahre  1604  bei  Ricciardo  Amadino  ein 
Buch  fünf  stimmiger  Madrigale  gedruckt  wurde.  Pier-Francesco 
war  entweder  1599  oder  1600  geboren,  seine  Mutter  hieß  Vittoria 
mit  dem  Zunamen  Barbazza  oder  Bertolotta.  ^)  Während  der 
Jahre  1614  und  1615  war  in  Crema,  welches  damals  der  Republik 
Venedig  gehörte,  Federigo  aus  der  venezianischen  Familie  der 
Cavalli  (deren  schöner,  venezianisch-gothischer  Palast  unfern  dem 
Eingang  des  Canal  grande  und  der  Kirche  della  Salute  steht) 
Podesta  und  Capitano  der  Provinz.  Im  März  1616  kehrte 
Federigo  Cavalli  nach  Venedig  zurück,  und  nahm  den  jungen 
Caletti-Bruni  mit,  dessen  großes  musikalisches  Talent  sich  schon 
damals  gezeigt  haben  muß ,    da  dieses  Talent    in  Venedig  unter 


1)  s.  H.  Kretzscbmar:  Beiträge  zur  Gesch.  d.  venezian.  Oper, 
Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für  1907,  S.  72.     (L.) 

2)  Die  Pl'arrbücher  von  S.  Maria  in  Crema  zeigen  die  Namen 
mehrerer  Mitglieder  der  Familie  Caletti,  aber  gerade  das  Blatt  (1599, 
1600),  wo  Pier-Francescos  Name  sich  finden  müßte,  fehlt.  Nähere 
Nachweisungen  über  Cavallis  Familienverhältnisse  und  Lebensschicksale 
bei  Caffi  „Storia  della  musica  sacra  nella  cappella  ducale  di  S.  Marco" 
1.  Band,  S.  269  u.  f. 
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der  Leitung  berühmter  Meister,  vor  allem  Monteverdis,  eine  ganz 
andere  Entwicklung  versprach,  als  in  der  Provinzstadt  möglich 
gewesen  wäre.  In  Venedig  hieß  der  junge  Mensch  „il  Checco 
de  Cä-Cavalli"  (Fränzchen  aus  dem  Hause  Cavalli).  Darüber  ge- 
riet sein  wahrer  Name  allmählich  in  Vergessenheit.  Noch  1617 
ist  er  als  Pietro  Francesco  Bruni  Cremasco  mit  einem  Gehalt 
von  jährlich  50  Dukaten  unter  den  Sängern  von  S.  Marco  ein- 
geschrieben, 1628  erscheint  er  als  Francesco  Caletto  unter  den 
Tenören.  Als  er  1640  die  Stelle  des  zweiten  Organisten  von 
S.  Marco  erhielt,  bezeichneten  ihn  die  mit  der  Besetzung  dieses 
Postens  betrauten  Preisrichter  als  Francesco  Caletti  detto  Cavalli. 
Fortan  heißt  er  Francesco  Cavalli  Viniziano.  Am  11.  Januar 
1665  wurde  ihm  die  Stelle  des  ersten  Organisten  —  am 
20.  November  1668  endlich  die  Großwürde  des  Kapellmeisters 
von  S.  Marco  verliehen.  Am  14.  Januar  1676  schied  er  aus 
dem  Leben  —  die  Kapelle  von  S.  Marco  ehrte  ihn  durch  die 
Aufführung  seines  Bequiem  a  due  cori  (übrigens  eines  seiner 
vorzüglichsten  Werke) ,  das  er  nicht  lange  vorher  komponiert 
hatte  —   „für  sich  selbst". 

Cavallis  mueikalisches  Erstlingsdrama  „le  nozze  di  Peleo  e 
di  Tetide"  (1639  im  Theater  S.  Cassiano ,  Text  von  Orazio 
Persiani)  erinnert  noch  an  die  "Weise  seines  Lehrers  Monteverdi.^) 

Der  Poet  suchte  die  Handlung  möglichst  interessant  und 
bis  zur  Buntheit  reich  zu  gestalten,  er  wendet  Intriguen,  allerlei 
Verkleidungen  usw.  als  dramatische  Hebel  an ,  er  sinnt  auf 
Gelegenheiten  zu  glänzenden  Ausstattungseffekten ,  er  rückt 
kontrastierende  Szenen  hart  nebeneinander.  Seine  Versifikation 
steht  an  feinem  Klang  und  au  Noblesse  tief  unter  den  Dichtungen 
Rinuccinis,  obschon  der  Poet  auch  an  die  Diktion  sichtlich  nicht 
wenig  Sorgfalt  gewendet ,  sogar  seinen  Witz  in  Kontribution 
gesetzt  hat,  wie  er  denn  z.  B.  dem  unter  den  Personen  vor- 
kommenden Momus  allerlei  satirische,  direkt  auf  sein  modernes 
Publikum  zielende  Einfälle  in  den  Mund  legt  oder  sich  ge- 
legentlich in  den  (damals  beliebten)  Spielereien  von  allerlei 
Concetti  ergeht.  '^) 

Der    Prolog    (das  Drama    beginnt    ohne    Instrumentalmusik 


1)  [H.  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  37,  39  macht  im  Gegensatz  zu 
Ambros'  Meinung  geltend,  daß  die  Erstlingsoper  Cavallis  noch  über- 
wiegend der  Florentiner  Choroper  sich  zuneigt,  und  daß  erst  Cavallis 
spätere  Opern  Monteverdis  Einfluß  deutlicher  zeigen.     (L.)] 

2)  Momus  stellt  hier  eine  Art  von  Hol'narren  Jupiters  vor.  Zeus, 
von  Liebe  gegen  Thetis  entbrannt,  beklagt  sich  über  Amor:  „io,  che 
pure  atterai  coUa  mia  man  fulminante  gl'  Enceladi  ed  i  Tifei,  vincer 
non  posso,  ahi,  Amor,  contra  di  me  vero  gigante".  Er  tröstet  sich: 
„che  sciagura  puote  intravenir  a  Giove?  non  dipende  di  me  la  sorte 
ed  il  fato? 
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mit  einem  solchen)  gestaltet  sich  zu  einem  kleinen  Duodram, 
«iner  im  Grunde  bedenklich  frostigen  und  nüchternen  Allegorie, 
welche  aber  zuletzt  in  einen  grandiosen  Schlußeffekt  ausläuft. 
Das  „Gerücht"  (Fama) ,  geflügelt  und  das  Gewand  ganz  mit 
Augen  bemalt,  tritt  auf,  stößt  in  die  Trompete  und  verkündigt 
als  Neuigkeit  (de r  Einfall  ist  wirklich  gut)  das  gerade  Gegenteil 
dessen,  was  die  nachfolgende  Handlung  zeigt:  „Der  Avernus 
habe  gegen  den  Olymp  gesiegt,  vereitelt  sei  Jovis  Plan,  Peleus 
und  Thetis  zu  vermählen".  Der  solenn  rezitierende  Ton  der 
Prologstrophen,  das  kurze,  pomphafte  Ritornell,  das  nach  jeder 
Strophe  wiederkehrt,  mahnt  noch  sehr  bedeutend  an  den  Monte- 
verdistil.  ^)      Die    „Zeit"    (il  tempo,  Tenorpart) ,    deren  Amt  es 


n 


1)  La  fama  suona  la  tromba,  di  poi  da  principio  al  canto: 
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ist,  das  falsche  Gerüclit  als  lügenhaft  zu  entlarven,  tritt  scheltend 
entgegen.  Fama  antwortet  nicht  ohne  Ereiferung,  der  Zeitgott 
ruft  ihr  zu; 

Vedrai  due  nobil  alme 

in  un  sol  laccio  avvolte 

crescer  al  greco  mar  trionfi  e  palme  — 


Eiitornello. 
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Jo  cosi  giuro!  e  di  mia  fede  impegno 

darö  non  basso  segno; 

questo,  che  fu  teatro  ampio  e  famoso, 

hoggi,  dal  corso  mio  consunto  ed  arso, 

resti  fra  le  ruine  a  terra  sparso, 

e  sia  da  denti  miei  lacero  e  roso. 

Fama  erschrickt :  wer  solche  Denkmale  zu  stürzen  imstande 
sei,  meint  sie,  könne  wohl  auch  die  Lüge  zerstören  (Veglio ! 
mentii,  non  ti  piü  sfido  a  guerra,  ma  dico  humil  china,  che,  chi 
le  pompe  altissime  ruina) 


g=g=g..^^g^EfeM^^ 
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strug-ge    ie    fro-di         e      le  men-zo-gne        at-ter-ra 
c  ad  b  g  a       d 

Der  Zeitgott  winkt  und  das  Theater  stürzt  zusammen ; 
hinter  den  Trümmern  aber  zeigt  sich  den  Zuschauern,  während 
das  Orchester  eine  „Sinfonia  infernale",^)  einen  ahnungsvoll- 
düstern  Andantesatz  anstimmt ,  das  nächtliche  Schreckensreich 
des  Tartarus. 

Pluto  (Baß),  mit  seinen  Dienern  Cacus  und  Minos  (Tenore) 
will  Rat  halten ,  wie  man  die  Absicht  Jupiters ,  des  Feindes,, 
welcher  sie  alle  in  ewige  Nacht  gebannt  hat,  Peleus  und  Thetis 
zu  vereinigen,  vereiteln  könne.  Er  schilt,  daß  die  Götter  der 
Unterwelt  zu  kommen  zögern  —  düster  klagende  Fanfaren  der 
„schwarzen  Herolde"  rufen  auf  Plutos  Wink  die  „vei-schlafnen 
Götter"  zur  höllischen  Ratsversammlung  (concilio  infernale).  Sie 
kommen  alle  :  Megera,  Tisiphone  (Sopran),  Alecto  (Alt),  ßhada- 
mant  (Tenor),  Asmodeus  (Baß).  Dem  Dichter  schwebte  augen- 
scheinlich als  Vorbild  die  Szene  aus  dem  Canto  IV.  der  „Geru- 
salemme  liberata"  vor,  selbst  bis  in  einzelne  Züge  hinein,  wie 
es  denn  z.  B.  ohne  Zweifel  die  Verse  Tassos  sind : 

„chiama  gl'  abitator  de  l'ombre  eterno 
11  rauco  suon  della  tartarea  trombe, 

welche  den  Einfall  mit  den  trompetenden  Höllenherolden  ver- 
anlaßt haben.  Die  Vasallen  Plutons  sagen  nacheinander  ihre 
Meinung ;  meisterlich  zeichnet  Cavalli  insbesondere  die  Tisiphone 
in  der  mächtigen  Steigerung  ihrer  Rede  (üa,  scempio,  furor, 
fierezza  e  morte).     Die  Furie    steht  leibhaft  vor  uns.     Da  tritt 


1)  H.  Kretzschmar  a.  a.  0.  S.  38  f.  macht  darauf  aufmerksam, 
daß  die  Höllensrnfonie  aus  Monteverdis  ürfeo  das  Vorbild  dieser 
sinfonia  infernale  war,  daß  dieses  Stück  gleich  anderen  der  berühmtesten 
Stucke  Cavallis  (insbesondere  der  ßeschwörungsgesang  aus  Giasone) 
auf  Dreiklangsnoten  sein  melodisches  Motiv  aufbaut.     (L.) 
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die  Zwietraclit  (la  Discordia)  mitten  unter  die  Rat  haltenden 
Dämonen:  „schweigt  ihr  andern,  ich,  ich  allein  will  es  voll- 
bringen!" Allgemeine  Zustimmung;  „geh'  hin",  ruft  Pluto, 
„und  zerreiße  das  unwürdige  Band,  das  Zeus  uns  zui-  Schmach 
knüpfen  will'-.  Ein  Ensemble  der  Höllengötter  (Megera,  Tisi- 
phone,  Alecto,  Rhadamant,  Minos  und  Pluto)  beschließt  (während 
die  Zwietracht  etwa  auf  einem  geflügelten  Drachen  zur  Oberwelt 
eilt)   die   Szene. 

"Wir  sind  wirklich  in  dem  Reich  der  ewigen  Nacht,  in  der 
„citta  del  pianto"  (wie  Discordia  sich  ausdrückt),  und  Cavalli 
versteht  es,  die  Geister  der  Unterwelt  schon  eine  ganz  andere 
Sprache  reden  zu  lassen,  als  es  Monteverdi,  M.  A.  Rossi  und 
Landi  (im  Orfeo,  in  der  Erminia  und  im  S.  Alessio)  vermocht. 
Das  düstere  E-moll ,  durch  welches  diese  ganze  infernalische 
Szene  gleichsam  grundiert  ist,  gibt  ihr  die  entsprechende  Färbung  ; 
auf  diesem  dunkeln  Hintergrund  sind  die  einzelnen  Gestalten  in 
charakteristischen  Zügen  gemalt,  die  finstere  Majestät  des  Höllen- 
gottes, die  mühsam  gezügelte  Wut  der  Furien.  Der  Tondichter 
begnügt  sich  nicht  mehr,  dem  Texte  eben  nur  Wort  nach  Wort 
gerecht  zu  werden ;  er  rechnet  schon  mit  größeren  Faktoren,  er 
gruppiert  sein  Gemälde  und  rückt  seine  Gruppen  in  die  richtige 
Beleuchtung.    Ein  einfach  großartiger  Zug  geht  durch  das  Ganze. 

Verwandlung:  eine  taghelle,  weite  Gegend,  mit  Fels  und 
Wald  und  weitem  Ausblick  aufs  Meer.  Eine  fröhliche  Jagd- 
fanfare (in  C-dur  —  ganz  augenscheinlich  als  Gegenstück  der 
Chiamata  der  höllischen  Herolde  gemeint)  deutet  die  Nähe 
rüstiger  Jäger  an;  sie  erscheinen;  ihr  Chor  „alla  caccia,  alla 
preda"  ist  ein  wirklicher  Jägerchor ,  der  Ahnherr  zahlreicher 
späterer,  während  der  Chor  der  Jäger  in  M.  A.  Rossis  „Er- 
minia" noch  aller  Charakteristik  bar  ist.  Peleus  (Tenor)  und 
Meleager  (Alt)  treten  auf ,  dieser  voll  Jagdlust ,  sein  Freund, 
ob  er  gleich  so  eben  den  wilden  Eber  mit  Heldenkraft  gefällt, 
voll  Schwermut ;  er  hat  Thetis  gesehen :  „wie  junges  Morgenrot, 
das  aus  dem  IMeere  steigt"  (come  spunta  dal  mar  alba  novella). 
Während  er  mit  den  Jägern  in  den  Wald  zurückkehrt,  bleibt 
Meleager  zurück,  und  jetzt  taucht  Thetis  in  einer  Muschel  (in 
conca  piscando)  auf,  sie  singt  ein  Strophenliedchen ,  eine  Art 
Barcarole ;  der  Ton  ist  auch  hier  recht  gut  getroffen  und  die 
Melodie,  bei  noch  sehr  geringer  Entwicklung,  doch  nicht  ganz 
ohne  Anmut.  ^)     Meleager  lauscht    und    stimmt  endlich    mit  der 
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Meeresgöttin  ein  kleines  Duett  an,  welches  zeigt,  daß  die  ver- 
pönte „Imitation"  glücklicli  wieder  den  Weg  auch  in  die  drama- 
tische Musik  zurückgefunden: 
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Die  tiefe  Stimmlage  (der  Verlauf  der  Melodie  führt  bis  a  herab)  ist 
auffallend.  Nach  jeder  Strophe  spielen  die  Instrumente  ein  nach  dem 
gleichen  Motiv  gebildetes  Ritornell.  [Kretzschmar  bemerkt,  wie  gering- 
wertig in  diesem  ersten  Werk  Cavallis  die  Soli  gegenüber  den  Chor- 
szenen sind,  und  wie  bedeutend  späterhin  Cavalli  gerade  im  Solo- 
gesang sich  entwickelt  hat,  a.  a.  ü.  S.  39.     (L.)] 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  ™ 
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Darüber  erwacht  Tritons  Eifersucht.  Er  repräsentiert  den 
rohen  Plebejer,  die  gemeine  Häßlichkeit,  die  es  wagt,  um  die 
adlige  Schönheit  zu  werben ;  Peleus  eilt  mit  seinen  Rittern 
herbei  und  verjagt,  ihn ;  das  Orchester  begleitet  den  Ritter chor 
mit  Motiven,  die  Trompetengeschmetter  und  Trommelwirbel 
nachahmen.  Abermals  Verwandlung:  Halle  in  Jupiters  Götter- 
burg. (Die  Skrupel ,  welche  ßinuccini  wegen  Änderung  der 
Szene  gehabt,  sind,  wie  man  sieht,  verschwunden.)  Zeus  liebt 
Thetis ;  halb  ironisch  von  Momus  beraten,  weiß  er  nicht  recht, 
was  er  tun  soll,  als  Mercur  die  drohende  Verkündigung  des 
Orakels  bringt:  „Thetis  werde  Mutter  eines  Sohnes  werden, 
der  seinen  Vater  an  Herrlichkeit  und  Ruhm  zu  übertreffen  be- 
stimmt ist".  Der  Orakelspruch  ist  musikalisch  merkwürdig  ge- 
faßt ;  es  sind  wiederum  die  Grundstriche  für  ähnliches  bei  Gluck 
(Alceste)  und  Mozart  (Idomeneo  und  Don  Giovanni) : 
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Zeus  erschrickt ;  er  beschließt,  die  schöne  Thetis  mit  Peleus 
zu  vermählen  (daß  von  diesem  jetzt  erst  gefaßten  Plan  schon  in 
den  früheren  Szenen  als  von  einer  bereits  beschlossenen  Sache 
die  Rede  war ,  scheint  den  Dichter  nicht  anzufechten).  Alle 
Götter  sollen  die  Hochzeit  feiern  helfen ;  Merkur  wird  zur 
Vollziehung  des  Befehles  abgesendet ,  Momus  begleitet  ihn. 
Wieder  am  Meeresstrande :  Peleus  hört  von  Merkur ,  welches 
Glück  ihm  beschieden  sei.  „Se  per  troppo  diletto  or  potessi 
morire,  faria  quest'  alma!"  ruft  er.  Freudenchor  und  Tanz 
(Ciaconna)  der  Waldnjinphen,  der  Beschützerinnen  des  rüstigen 
Jägers.  Aber  auch  Triton  hat  die  Nachricht  vernommen,  er 
eilt  herbei  um  Einsprache  zu  erheben.  Thetis,  welche  gleichfalls 
herbeikommt,  ist  von  der  Begegnung  des  „Seetrompeters",  wie 
sie  ihn  verächtlich  nennt,  unangenehm  überrascht.  Sie  beschließt 
ihn  zu  necken  und  spielt  die  Verliebte.  Als  Triton,  plump  und 
zu  täppisch,  der  Sache  gleich  weitere  Konsequenzen  geben  will, 
weist  ihn  Thetis  schroff  ab,  und  als  er  die  Göttin  gewaltsam 
wegzuschleppen  Miene  macht ,  tauchen  auf  ihren  Wink  drei 
Nereiden  auf  und  peitschen  den  Frechen  fort  —  ihr  graziöses 
Terzett  mildert  das  Widrige  der  Szene.  Die  Art,  wie  die 
vornehme  Dame  mit  dem  Meerplebejer  umspringt ,  ist  für  die 
Zeit  bezeichnend.     Ein  Tanz  (Corrente)  beschließt  den  Akt. 

„Soccorso,  6  cielo,  6  Dei !  dunque  di  tanta  gloria  il  mar 
fia  tomba?  dunque  fra  l'onde,  6  miserabil  caso,  dovra  lassare  il 
misero  la  vitu?  pietä,  padre  Nereo,  Nettuno  pieta!"  Dieses 
Hilfs-  und  Jammergeschrei,  womit  Meleager  den  zweiten  Akt 
einleitet ,  gilt  dem  Peleus.  Thetis  hat  sich  der  erhaltenen 
olympischen  Kabinettsorder  nicht  fügen  wollen,  sie  spielt  gegen 
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ihn  die  Spröde  —  und  Liebe,  Sehnsucht,  Verzweiflung  treiben? 
ihn  ins  Meer,  das  Element  der  Geliebten,  Diese  taucht  empöti; 
und  bringt  ihn  ans  Land.  Aber  er  scheint  leblos  ;  dieser  Anblict 
bewegt  ihr  Herz :  „hör ,  ch'  io  rimiro  il  misero  giacente ,  un 
incognito  ardore  di  non  intesa  face  commincia  a  riscaldarmi  ü 
cor  dolente  —  Peleo !  —  sorgi  Peleo !  —  ma,  lassa,  ei  tace  ! " 
Jetzt  klagt  sie  sich  an : 
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Die   richtige  Ingrata !      Sie  entfernt  sich ,    hilfesuchend    — 
zu  Chiron,   dem   "Weisen,  dem  Arzt: 

Peleus  erwacht: 
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Er  nennt  Thetis  grausam ,  daß  sie  ihn  gerettet.  Er  wil 
Chiron  aufsuchen,  daß  er  ihm  Trost  gebe. 

Jetzt  tritt  Discordia  auf.  Ihr  Erscheinen  auf  Erden  hat 
die  Länder  bereits  mit  Blut  überschwemmt.  Mit  einem  Seiten- 
blick auf  den  eben  damals  (d.  h.  1618 — 1648)  wütenden  dreißig- 
jährigen Krieg  sagt  sie:  „e  giä  fatt'  ho  di  sangue  un  nobil 
lago,  il  Danubio,  il  Tessin,  la  Scena  (so!)  e'l  Tago." 

Mittlerweile  bittet  Peleus  den  Chiron ,  er  möge  seine 
Flammen  auslöschen  (delle  mie  calde  vene ,  spegni  l'ardor  co- 
cente).  Der  weise  Centaur  versucht  die  Heilung  durch  Musik ; 
eine  Sinf onia  de  Viole  (fünfstimmig ,  die  einzige  Nummer,  wo 
die  Instrumentation  ausdrücklich  angegeben  ist),  ein  sanft  melan- 
cholischer Satz  soll  den  Liebesgram  heilen.  Jetzt  kommt  auch 
Thetie;  sie  hält  Peleus  für  einen  Schatten.     Er  ruft: 
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Ereude,    Jubel,    Tanz  der  Nymphen.     Chiron  kündigt  sich 
schon  als  künftiger  Erzieher  des  Sohnes  Achill  an: 

„io  vado,  col  favor  della  fortuna, 
per  figlio  eccelso  a  preparar  la  cuna". 

Die  Liebenden    trennen    sich  jetzt,    sie    gehen  verschiedene 
Wege,  Thetis  durchs  Meer,  er  durch  den  Wald.     (Thetis  sagt: 
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„per  diversi  sentieri,  io  del  mar,  tu  del  bosco,  pudicizia  e  mo- 
destia  a  gir  m'invita ;  io  da  te,  tu  da  me,  farem'  partita."  Die 
Hinweisung  auf  das  etikettenmäßig  Schickliche  ist  abermals  für 
die  Zeit  bezeichnend.  Aber  dieses  Gebot  der  Decenz  fällt  den 
Xiiebenden  schwer  genug!  Thetis  versichert  sogar:  „vedova, 
griderö  del  mar  si  forte,  che  le  grida  di  morte,  tu  stesso  dal 
tuo  bosco  udir  potrai"  !)  Ein  Duo  —  das  Prototyp  und  der 
Vorläufer  zahlloser  Abschiedsduette  —  schließt  die  Szene.  Der 
Ton  der  Leidenschaft  gibt  ihm,  bei  aller  (noch  sehr  bedeutenden) 
Befangenheit  der  Form ,  einen  dramatischen  Zug.  Übrigens 
aber  in  dem  pathetisch  Deklamierenden  und  in  der  unbehilflichen 
Harmonie  noch  der  reine  Monteverdi. 

Merkur  und  Momus  holen  die  Liebenden  zum  Hochzeitsfeste 
ab.  Den  beiden  lustigen  Agenten  des  Olymp  kommt  die  über- 
schwengliche Zärtlichkeit  des  Paares  lächerlich  genug  vor,  und 
Momus  warnt  mit  schalkhafter  Offenherzigkeit  das  schöne  Gre- 
schlecht,  ihm  für  seine  Person  ja  nicht  zu  trauen.  Seine  Arie 
läßt  erkennen,  daß  Gavalli  den  richtigen  Ton  dafür  wenigstens 
geahnt  und  gesucht  hat ;  hier  stecken  wiederum  die  nachmaligen 
Buffoarien    —    einstweilen    allerdings    nur  im  allerersten  Keim : 
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Ein  großes  Götterfest  vereinigt  die  Olympier.  Silen  und 
Bacchus  singen  einen  Dithyrambus,  wozu  Frauen  und  Bacchanten 
tanzen  (die  zahllosen  Trinklieder  späterer  Opern  sind  hier  vor- 
gedeutet, die  rüstige  Fröhlichkeit,  der  derbe  Übermut  dieses 
Stückes  ist  bemerkenswert  —  aber  freilich :  wozu  hätten  denn 
die  Maler  des  Cinquecento  so  viel  Göttermahle  und  Götterbaccha- 
nale als  Deckenstücke  in  den  Sälen  der  Großen  gemalt?).  Silen 
bringt  ein  Hoch  auf  Bacchus  aus,  in  welches  die  Götter  begeistert 
einstimmen.  Peleus  fühlt  sich  glücklich,  nach  so  viel  Unglück, 
der  Zwietracht  zum  Trotz,  Thetis  sein  zu  nennen.  Zeus  freut 
sich  des  herrlichen  Festes : 
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Da  erscheint  mitten  unter  den  Göttern  Discordia  und  wirft 
ihren  Apfel.  Merkur  ergreift  den  rollenden  und  ruft :  quäl  s'offre 
a  gli  occhi  miei  luce  novella?  ascoltate  o  voi,  che  di  beltä  sü- 
perbe andate :  „donisci  questo  p  om  o  a  piü  bella".  Zeus 
entscheidet  den  sich  erhebenden  Streit  der  drei  Göttinnen :  „al 
mio  giovinetto  d'Ida  hör  tu,  mio  nunzio,  porta  il  pomo,  ond' 
oggi  e  sorta  fra  le  belle  del  ciel  l'alta  disfidia ;  a  lui  tu  lo 
consegna,  ed  egli  lo  presenti  alla  piü  degna".  Der  Akt  endet 
abermals  mit  einem  Tanz  (Corrente).  Im  dritten  Akt  tritt 
Discordia  in  Meleagers  Gestalt  auf:  „chi  non  dirä,  che  Meleagro 
io  sia?!"  Sie  spielt  mit  Peleus  eine  Szene,  ungefähr  wie  Jage 
mit  Othello.  Thetis  habe  hier  einem  früheren  Liebhaber  ein 
Stelldichein  gegeben.  Peleus  zieht  sich  zm'ück  um  zu  lauschen, 
und  als  nun  Thetis  kommt,  tritt  ihr  Discordia  in  Gestalt  ihres 
Vaters  Nereus  entgegen.  Sie  begrüßt  ihn  voll  Freude  und  küßt 
ihn ,  wodurch  der  lauschende  Peleus  in  seinem  eifersüchtigen 
Argwohn  bestärkt  wird.  Der  falsche  Nereus  tadelt  die  Heirat 
seiner  Tochter ,  welche  ohne  seine  Zustimmung  geschlossen 
worden  sei.  ^)  Peleus  sei  ein  Ungetreuer ,  er  heuchle  gegen 
Thetis  Liebe  und  brenne  für  die  Nymphe  Mergellina.  „Mergellina, 
mia  ancella?"  ruft  Thetis  empört.  Jetzt  bricht  Peleus  hervor 
und  überhäuft  Thetis  mit  Vorwürfen,  er  hasse  sie  so  sehr,  als 
er  sie  früher  geliebt.  Der  herbeikommenden  Mergellina  erklärt 
er  sofort  seine  Liebe.  Ein  langes ,  höchst  leidenschaftliches 
Rezitativ  der  allein  zurückbleibenden  Thetis  schließt  die  Szene. 
Hier  erreicht  der  Tonsetzer  eine  Macht  der  Leidenschaft,  eine 
Größe  des  tragischen  Ausdruckes,  an  welche  keiner  seiner  Vor- 
gänger auch  nur  entfernt  heranreicht.  Der  refrainartig  wieder- 
kehrende Aufschrei :  „pietä  chiedo,  mercede,  amor,  amor  terribile  !" 
wirkt  erschütternd.  Gluck  hat  in  der  letzten  Szene  seiner 
Armida  ähnliche  Töne,  allerdings  noch  weit  voller  und  mächtiger 
angeschlagen. 

Wie  eine  Oper  in  der  Oper  spielt  sich  nun  als  Episode 
in  einer  sehr  langen  Szene  das  Urteil  des  Paris  ab.  Der  Poet, 
welcher  schon  mit  der  Einheit  des  Ortes  gebrochen ,  berück- 
sichtigt nun  ebensowenig  die  Einheit  des  Interesse.  Er  hätte 
am  liebsten  auch  noch  den  ganzen  trojanischen  Krieg  in  sein 
Libretto  eingepackt !  Vom  Ida  geht  es  zurück  an  den  Meeres- 
strand, wo  Peleus  einst  seine  nun  von  ihm  getrennte  Thetis  ge- 
funden. Discordia  triumphiert  laut ,  ihre  JNIission  ist  glänzend 
erfüllt.  Peleus  erscheint  klagend,  er  kann  die  Ungetreue  nicht 
vergessen.     Jetzt  tritt  ihm  ein  gewaffoeter  Ritter  entgegen,  für 


1)  „No  dei",  sagt  er,  „senza  il  consenso  mio  legar  te  stessa.    Vani 
son  gl'  imenei,  inonesta  h  la  figlia,  che  si  sottragge  aUa  paterna  briglia". 
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die  Ehre  der  schwer  beleidigten  Thetis  fordert  er  ihn  zum 
Zweikampf;  Peleus  nimmt  ihn  an,  „Teti  e  tradidrice"  das  will 
er  verfechten.  (Es  bedarf  keines  Nachweises,  daß  auch  dieser 
Zug  sich  nicht  aus  der  antiken  Göttersage ,  sondern  aus  den 
romantischen  Rittergedichten  herschreibt.)  Schon  zücken  sie 
die  Schwerter,  Discordia  hält  ihr  Spiel  für  gewonnen,  da  er- 
scheint hinter  ihr  Hymen.  Peleus  solle  erst  sehen,  wen  er 
bekämpfe ;  der  Helm  entfällt  dem  Gegner,  es  ist  —  Thetis,  die 
für  ihre  Ehre  selbst  einstehen  wollte.  Hymen  wendet  sich  mit 
zürnenden  Worten  gegen  Discordia,  diese  stürzt  zur  Hölle  (qui 
precipita  la  discordia).  Die  Liebenden  aber  feiern  von  Neuem 
ihre  Vereinigung,  von  Hymen,  Merkur  und  Momus  in  einem 
frohen  Schlußterzett  gepriesen. 

Das  nächste  Jahr  1640  brachte  zwei  Opern  Cavallis :  „Gli 
amori  d'ÄpoUine  e  di  Dafne^  und  „La  Didone'^ .  Der  Fortschritt 
gegen  den  Peleus  ist  in  der  Dido,  was  die  Komposition  betrifft, 
ein  entschiedener.  ^)  Auch  der  Poet  hat  nicht  so  tief  in  den 
Farbentopf  gegriffen ;  die  einfache  Handlung  ist  dem  vierten 
Buche  der  Aeneide  nachgebildet.  Während  Peleus  noch  ein 
Tenorpart  war,  werden  hier  die  Rivale  Aeneas  und  Jarbas  dem 
Sopran  und  Alt  zugeteilt;  die  leidige  Gewohnheit,  singende 
Halbmänner  in  Liebhaber-  und  Heldenrollen  zu  beschäftigen, 
bürgerte  sich  also  damals  in  Venedig  ein.  Diesmal  prologisiert 
die  Götterbotin  Iris  ;  nach  einem  unbedeutenden  Instrumentalsatz 
beginnt  sie  im  musikalisch  gut  wiedergegebenen  ruhigen  Er- 
zählerton : 
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Dann  wieder  Symphonie  und  eine   „Arietta"   der  Iris. 

Der  erste  Akt  beginnt  mit  einem  in  der  Bewegung  leb- 
haften ,  aber  im  Ausdrucke  nicht  besonders  lebendigen  Chor 
(auf  G  liegenbleibender  Baß !) ,  worin  die  Trojaner  Aeneas  zu 
den  Waffen  rufen.  Die  Chöre  werden  schon  Nebensache ;  desto 
mehr  Gewicht  wird  auf  die  Arien  gelegt,    unter  denen    manche 


1)  „Apoll  und  Daphne"  kenne  ich  nicht. 
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melodiscli  schon  sehr  ansprechend  sind.  Die  leidenschaftliche 
Rede  Didos  gegen  Aeneas,  der  sein  Scheiden  mit  dem  ihm  kund 
gewordenen  Götterwülen  entschuldigt  („Scelerato  Trojan"  usw.), 
erinnert  im  Ausdi'uck  an  jenes  große  Rezitativ  der  Thetis ; 
schmerzlichstes  Zürnen  spricht  aus  diesen  Ergüssen  einer  aufs 
tiefste  gekränkten  Frauenseele.  Starke  dramatische  Effekte  dieser 
Art  liegen  einstweilen  im  Rezitativ ,  welches  noch  nicht  zum 
bloßen  EüUstück  zwischen  einer  Arie  und  der  folgenden  degra- 
diert ist.  Die  Arien  selbst,  in  ihrer  fast  epigrammatisch  knappen 
Fassung ,  sind  in  dieser  Beziehung  das  gerade  Gegenteil  der 
späteren,  breit  auseinander  flutenden  Arienform  mit  ^a?"^e  seco?<rfa 
und  da  capo.  Selbst  in  dieser  auf  verhältnismäßig  wenige  Takte 
beschränkten  Entwicklung  der  Melodie  kann  es  aber  Cavalli 
schon  nicht  mehr  vermeiden,  einzelne  Worte  und  Textesphrasen 
zu  wiederholen,  was  sich  die  Florentiner  nach  ihrem  musikalisch- 
ästhetischen Grundgesetz  um  keinen  Preis  erlaubt  haben  würden. 
In  diesem  einen  Punkte  zeigt  es  sich  klar,  wie  jetzt,  bei  Cavalli, 
die  Musik  bescheiden  genug,  aber  auch  bestimmt  anfängt,  inner- 
halb der  dramatischen  Schranken  ihre  eigenen,  spezifisch  musi- 
kalischen Zwecke  zu  verfolgen.  [Eine  Partiturausgabe  dieser 
wichtigen  Oper  fehlt  leider  durchaus.  Einige  der  vorzüglichsten 
Stücke  daraus  hat  Goldschmidt  mitgeteilt.  ^)  Diese  und 
Kretzschmars  besonders  eingehende  Würdigung  lassen  den 
Mangel  doppelt  empfindlich  erscheinen.  Busenellos  Text  be- 
zeichnet Kretzschmar  als  dessen  beste  Arbeit.  Aus  dem  Prolog 
bringt  Goldschmidt  die  oben  erwähnte  „arietta"  der  Iris: 
Giä  son  precipitato  \  der  „gewaltige  Ernst",  den  Kretzschmar 
darin  findet,  erscheint  mir  wohl  angedeutet,  aber  zu  wenig  aus- 
geprägt, wegen  der  gar  zu  geringen  Ausdehnung  des  kleinen 
Stückchens.  Den  darauf  folgenden  sechsstimmigen  Chor  schätzt 
Kretzschmar  mit  Recht  viel  höher  ein  als  Ambros.  „Alarmierend 
und  unheimlich"  wirkt  in  der  Tat  dieser  Ruf  zu  den  "Waffen: 
Ärmi,  armi,  Enea,  dinm''  all  armi.  Er  hat  den  Klang  einer 
Fanfare,  dies  erklärt  wohl  auch  den  liegenbleibenden  Baß,  den 
Ambros  wie  es  scheint ,  zu  starr  findet.  Das  Rezitativ  der 
Creusa :  Enea ,  Enea  non  e  piü  tempo ,  ist  in  der  Tat  wie 
Kretzschmar  sich  ausdrückt :  „von  einer  unübertrefflichen 
Elastizität  des  Ausdrucks  und  vollendet  in  der  Natürlichkeit, 
mit  welcher  aus  der  Deklamation  in  den  Gesang,  aus  der  er- 
regten Schilderung  in  die  Herzenstöne  der  Klage  übergegangen 
wird".  Aus  dem  ersten  Akt  werden  ferner  bei  Kretzschmar 
hervorgehoben :    die  Szene    in    der  der    kleine  Ascanio    versucht 


1)  Cavalli  als  dramat.  Kompon.    Monatshefte  f.  Mus.öesch.  1893, 
S.  45  ff. 
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-Eneas  zurückzulialten,  wegen  des  ausdrucksvollen,  kantatenartig 
mit  Ariosem  untermischtem  Rezitativ :  Padre,  ferma.  Das  kleine 
Orchesterstück,  das  beim  Zweikampf  des  Corebo  und  Pirro  ge- 
spielt wird ,  Monteverdis  Combattimento  und  Orf  eo  -  Toccata 
sind  die  Vorbilder  dieser  mit  tremoli  und  arpeggierten  Akkord- 
figuren arbeitenden  Kampfsinfonie ;  man  denkt  an  die  lange 
Reihe  derartiger  Opemstücke,  die  auf  Monteverdis  und  Cavallis 
Stücke  als  Urahnen  zurückgehen,  in  Mozarts  Don  Giovanni, 
Wagners  Lohengrin ,  Walküre,  Siegfried ,  um  nur  die  besten 
Muster  zu  nennen ;  ferner  kommt  in  Betracht  Cassandras  Klage- 
gesang, als  sie  den  verwundeten  Corebo  sterben  sieht :  Valmaria, 
Valma  cosi  ra,  über  einer  chromatischen  Skala  als  basso  ostinato : 
„ein  Meisterstück  im  Ausdruck  eines  Seelenzustandes,  in  dem 
der  Schrecken  nur  gebrochene  Töne  findet".  —  Die  Vision  der 
Ecuba,  eine  jener  für  die  venezianische  Oper  so  bezeichnenden 
Schattenszenen  „ombre",  wiederum  mit  Verwendung  des  chroma- 
tischen basso  ostinato  durchgeführt,  die  ganze  Szene  nach  der 
Art  einer  Kantate  angelegt,  Rezitative  und  geschlossene  Stücke 
untermischt ,  auch  durch  Spuren  thematischer  Arbeit  in  eins 
zusammengefaßt ;  eine  zweite  Schattenszene,  die  neunte  Szene  des 
ersten  Aktes :  Enea  trifft  mit  dem  Schatten  seiner  Gattin  Creusa 
zusammen ;  sie  hat  ebenso  wie  die  erste  Stelle  geniale  Töne  im 
Ausdruck  des  quälenden  Schmerzes ,  des  Übersinnlichen.  Für 
die  Epoche  Monteverdi-Cavalli  sehr  bezeichnende  Züge  in  Melodie 
und  Harmonie  kommen  gerade  hier  vor,  seltsame  Stellen,  der- 
gleichen man  erst  in  der  Musik  des  späteren  19.  Jahrhunderts 
wiederfindet ,  so  sehr  geriet  jene  Schreibweise  in  Vergessen- 
heit;  etwa: 
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Die  übermäßigen  und  verminderten  Intervallschritte ,  die  auf- 
fallende Aufwärtsauflösung  der  Septime,  die  seltsame  Kadenz- 
bildung sind  die  IVIittel  des  packenden  Ausdrucks.  Die  achte 
Szene  gehört  der  lustigen  Person,  dem  Hanswurst,  der  als  tra- 
ditionelle, fast  unentbehrliche  Figur  in  der  venezianischen  Oper 
über  die  Geschehnisse  des  Stückes  seine  Spaße  macht.  Charak- 
teristisch für  derartige  Szenen  ist  die  Rezitativbehandlung :  aus 
dem  Sprechton  unvermitteltes  Überspringen  in  volkstümliche 
Melodiephrasen,  oft  richtige  Gassenhauer.  Den  Abschluß  des 
Aktes  bildet  eine  „Passata  dell'  armata"  :  zu  den  Klängen  eines 
Marsches  zieht  das  Heer  vorbei.  Auch  der  zweite  Akt  bringt 
eine  zwar  ziemlich  primitive,  aber  in  ihrem  wiegenden  Rhj'thmus 
interessante  „Sinfonia  navale",  ^)  bei  deren  Klängen  Neptun  mit 
seinem  Gefolge  einzieht.  In  der  elften  Szene  ist  ein  Ensemble 
wertvoll,  Terzett  für  drei  Soprane,  mit  dreistimmigem  Rezitativ. 
Die  zweite  Hälfte  der  Oper  steht  an  "Wert  hinter  der  ersten 
beträchtlich  zui'ück.  Eine  weit  ausgeführte  Jagdszene  und  Didos 
Monolog  vor  ihrem  Tode :  Porgete  mi  la  mano  sind  die  be- 
deutendsten Stücke  des  dritten  Aktes. 

Die  erste  Gruppe  der  Cavallischen  Opern ,  die  Choroper 
schließt  ab  mit  der  1642  aufgeführten:  La  virtü  degli  strali 
cPamore.  Von  diesem  Jahre  ab  datieren  die  Soloopem,  bei 
denen  Cavalli  nun  zwei  Jahrzehnte  lang  bleibt.  Das  früheste 
Stück  dieser  Gattung  ist  der  1642  für  Wien  geschriebene  Egisto. 
Besonders  vorzüglich  ist  der  Prolog,  durch  die  meisterhafte  Art 
und  "Weise  wie  die  Nacht  und  das  Morgenrot  durch  die  Musik 
charakterisiert  werden.  ^)  Diesen  stimmungsvollen  Gesängen  mit 
ihrer  malerisch  ausdrucksvollen  Begleitung  gleichwertig  ist  die 
idyllische  Morgenszene,  die  den  ersten  Akt  einleitet,  eines  der 
schönsten  Stücke  seiner  Art,  mit  dem  duftigen  Schimmer  seiner 
zarten  Fiorituren.  ^)  Vorzügliche  Rezitativszenen  sind  über  die 
Oper  verstreut,  besonders  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes, 
im  dritten  Akt  der  weit  ausgeführte  Monolog  der  Clemeni: 
Eh,  chHo  fuccida  non  consente  Amore.  Die  große  Anzahl  der 
Duette  fällt  in  dieser  Oper  auf.  Sehr  reich  an  vortrefflichen 
Duetten  ist  auch  der  Ormindo  v.  J.  1644  (Text  von  Faustini). 
In  der  Doriclea  v.  J.  1645  (Text  von  Faustini)  greift  Cavalli 
ausnahmsweise  wieder  auf  den  Chor  zurück.  Auch  wegen  reich- 
licher Einmischung  von  buffo-Elementen  ist  diese  Oper  be- 
merkenswert. Goldschmidt  bringt  ein  Beispiel,  die  Buffoarie 
des  Soldaten :  Maledette  la  guerre.  Besonders  hervorragende  Stücke 


1)  Auch  bei  Goldschmidt  a.  a.  O.  S.  70. 

2)  Mitgeteilt  v.  H.  Goldschmidt  in  Monatshefte  f.  Mu3,-Gesoh.  189^ 
S.  70ff. 


Francesco  CaTalli.  639 

sind  der  Monolog  der  Doriclea  zu  Anfang  des  dritten  Aktes : 
Se  ben  mai  non  mi  vide  questa  dttä,  ■*)  die  Chorszenen  des 
zweiten  Aktes,  Venus  mit  den  Amori  armati  und  Amorini  und 
die  Versöhnungsszene  zwischen  Venus  und  Mars  (zwölfte  Szene 
im  zweiten  Akt).  In  der  Oper  Calisto  v.  J.  1651  sind  von 
besonderem  Wert  die  anmutigen ,  zarten  Gesänge  der  Calisto. 
Andererseits  wird  gerade  hier  dem  bufio-Ton  ein  weites  Feld 
eingeräumt.  Die  Eritrea  v.  J.  1652  hat  als  Glanznummer  die 
virtuose  malerische  Koloratur- Arie  des  Borea :  Del  Hijperboreo 
giaccio  (bei  Goldschmidt  S.  95).  Aus  dem  Serse  (Text  von 
Minato,  1654  für  S.  Giovanni  e  Paolo  geschrieben)  teilt  Gevaert 
in  seiner  Sammlung:  „Les  gloires  de  l'ItaHe"  zwei  wertvolle 
Gesänge  mit.  Andere  Opern  dieser  Zeit  sind  Artemisia  (Text 
von  Minato,  1656),  in  der  schon  eine  lässigere  Behandlung  des 
B,ezitativs  sichtbar  ist,  zugunsten  der  arienartigen  Gebilde ; 
Eleyia  rapiia  di  Paride  (Text  von  Minato,  1659).  Wichtiger  als 
alle  diese  Stücke  ist  der  Ercok,  den  Cavalli  für  die  Hochzeit 
Ludwig  XIV.  in  Paris  1662  schrieb.  Da  ihm  am  französischen 
Hofe  Chöre  und  Ballette  zur  Verfügung  standen,  so  machte  er 
reichlichen  Gebrauch  davon ,  um  so  mehr  als  die  französischen 
Hofballette  traditionell  dem  Chor  und  den  Instrumentalstücken 
viel  Raum  zuwiesen.  Lully  soll  Tanzeinlagen  für  den  Ercole 
geschrieben  haben ,  da  die  Oper  in  der  Originalfassung  dem 
französischen  Geschmack  in  dieser  Richtung  nicht  genügend 
entgegenkam.  Auch  in  der  melodischen  Erfindung  macht  Cavalli 
dem  französischen  Geschmack  Konzessionen ,  indem  er  Tanz- 
rhythmen auffallend  bevorzugt.  In  den  Instrumentalstücken  sind 
(nach  Kretzschmar)  „instrumentale  Anregungen  sehr  gut  ver- 
arbeitet. Sie  bestehen  im  häufigen  Gebrauch  der  Fugenform 
und  der  Hervorhebung  stolzer  Rhythmen."  Unter  den  Chor- 
szenen findet  sich  außerordentlich  Bedeutendes,  so  in  der  Klage 
des  Hercules  und  der  Jole  um  Hyllos  zu  Anfang  des  dritten 
Aktes,  die  Szene :  Pera,  pera,  mora  il  crudel,  ^)  der  prachtvolle 
Priesterchor  dieses  Aktes  :  Prontdia  e  casta  Dea.  ^)  Diesen  genialen 
Stücken  ebenbürtig  sind  einige  Ensemble-  und  Sologesänge,  im 
fünften  Akt  das  Quartett  DeW  occaso,  *)  der  Monolog  der  Dejanira 
im  zweiten  Akt :  Misera  ohirne  ch'ascolta.  Der  Ercole  bedeutet 
den  Höhepunkt  der  späteren  Schaffensperiode  Cavallis.  Die 
darauf  folgenden  Opern  sind  alle  von  minderer  Bedeutung. 
1664    wurde    an    S.  Giovanni    e  Paolo    der   Scipione   (Text  von 


1)  Bei  Goldschmidt  S.  8^—94. 

2)  Bei  Goldschmidt  S.  99. 

3)  Bei  Goldschmidt  S.  105. 

4)  Bei  Goldschmidt  S.  101. 
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Minato)  aufgeführt.  Der  Chor  ist  zwar  beibehalten ,  ist  aber 
musikalisch  nicht  sehr  reich  bedacht,  auf  kurze  Sätzchen  be- 
schränkt. Ein  Duett  am  Ende  des  Prologs  zwischen  Amor  und  * 
Venus :  Gli  sccttri  e  tesori  gehört  zu  den  besten  Stücken  seiner 
Art.  Der  Muiio  Scaevola  v.  J.  1665  (Text  von  Minato)  weist 
als  Besonderheit  Eehlen  des  Prologs  auf.  Auch  hier  sind  die 
Chöre  ganz  winzig,  mehr  nur  Zwischenrufe.  Der  im  Jahre 
1665  aufgeführte  Clro  ist  nur  eine  neue  Bearbeitung  einer 
älteren  Oper  vom  Jahre  1654,  für  die  Cavalli  überdies  nur  ein 
paar  Stücke  komponiert  hatte.  Der  Hauptteil,  Text  wie  Musik, 
stammt  von  ungenannten  Autoren  aus  Neapel.  ^)  Ein  Eliogabalo 
von  Cavalli  (Text  von  Aureli)  ist  wohl  am  wahrscheinlichsten 
als  die  letzte  Choroper  des  Meisters,  nach  dem  Mutio  Scaevola 
anzusehen.  ^)  Die  letzte  dramatische  Arbeit  Cavallis  ist  eine 
zweite  Bearbeitung  seiner  Eris)»e)ia  v.  J.   1670.] 

Besonders  großen  Erfolg  hatte  „Giasone"  (1649  im  Theater 
S.  Cassiano  zu  Venedig,  1651  in  Florenz  aufgeführt  usw.)  ^)  Eine 
Symphonie  leitet  zu  einem  Ritornell  und  dieses  zum  Prolog. 
Diesmal  jjrologisiert  die  Sonne.  —  Der  Sonnengott  (il  Sole, 
eigentlich  Apollo,  Sopran)  und  Amor  (Sopran).  Apoll,  welcher, 
wie  eine  Stelle  des  Prologtextes  andeutet ,  auf  seinem  pracht- 
vollen Sonnenwagen  erschien ,  kündigt  sofort  in  einem  ziemlich 
monotonen  rezitativischen ,  zuletzt  in  Glanzkoloraturen  aus- 
laufenden Satz  den  Kern  der  Handlung  an ;  der  vornehme 
Ton ,  in  welchem  er  sich  gleich  irgend  einer  damaligen 
irdischen  „Durchlauchtigkeit"  ausdrückt,  ist  für  die  Zeit  be- 
zeichnend : 


1)  Quadrio  (Della  storia  d'ogni  poesia  .  .  .  Bologna  u.  Mailand 
1738—1759)  Bd.  111,  2,  S.  507  erwähnt  unter  den  Opern  Cavallis  auch 
den  Giro  „del  Sorrentino",  als  Komponisten  nennt  er  Cavalli  und  Andrea 
Mattioli.  Soll  der  sonst  unbekannte  Mattioli  vielleicht  der  neapolita- 
nische Musiker  sein?  Auch  beim  Scipio  Africano  nennt  Quadrio  einen 
musikalischen  Mitarbeiter  Cavallis,  nämlich  Bonaventura  Viviani.  In- 
wieweit Quadrio  als  Gewährsmann  zuverlässig  ist,  vermag  ich  aller- 
dings nicht  zu  beurteilen.     (L.) 

2)  Vgl.  Kretzschmar  a.  a.  ü.  S.  62. 

3)  Kaum  eine  andere  Oper  jener  Zeit  hatte  so  glänzenden  Erfolg 
wie  der  Giasone.  Er  wurde  in  Florenz,  Bologna  (1653),  Neapel  (1653), 
Vicenza  (1658),  Ferrara  (1659),  Genua  (1661)  Mailand  (1662)  auf- 
geführt. Eine  neue  Bearbeitung  erschien  in  Venedig  1666,  auch  in 
Bologna  brachte  man  ihn  1673  wieder.  Schon  ein  Jahr  nach  der 
Erstaufführung  1650  faßte  die  Oper  im  Ausland  festen  Fuß,  in  Wien 
und  München.  Siehe  Kretzschmar  a.  a.  0.  S.  35.  Der  erste  Akt 
des  Giasone  liegt  jetzt  in  Eitners  Publikationen,  Bd.  12  in  Par- 
titur vor.     (L.) 
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Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Amor  widerspricht : 
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Der  Sonnengott  beruft  sich  auf  den  Beschluß  des  Fatums. 
Das  ist  für  Amor  kein  Grund.  Der  Streit  wird  lebhafter.  Da 
sagt  endlich  Amor  gerade  heraus :  er  habe  mit  seinen  Pfeilen, 
denen  weder  Götter  noch  Menschen  widerstehen ,  Jason  und 
Hypsipile  verwundet  —  „d'Issifile  Giason  sara  il  marito".  Ein 
kleines,  frisch-lebendiges  Zankduett  der  beiden  Gottheiten  — 
etwa  einem  von  Gavalli  belauschten  Wortstreit  zweier  vene- 
zianischer Fischerjungen  abgehorcht  —  schließt  den  Prolog. 
(Den  zugleich  mit  der  Steigerung  des  Gezänkes  lebhafter 
werdenden  Baß  möge  man  beachten !) 
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Die  Symplionie  wird  wiederholt  und  leitet  in  den  ersten 
Akt  hinüber;  Herkules  (Baß)  spricht  seinen  Unmut  über  den 
„Weichling  Jason"  aus,  der  beim  Morgenrot  noch  in  den  Federn 
(tra  lascive  piume)  liege  —  wie  wolle  ein  solcher  den  Lockungen 
schöner  Frauen  entgehen?  „Was  können",  i*uft  Herkules  in 
demütiger  Selbsterkenntnis,  „nicht  die  Weiber  Alles  mit  ihren 
Reizen ! " 

voi  fabbricate  nei  crini  laberinti  a  gl'  eroi, 

une  lagrimetta,  che  da  magiche  stelle  esca  di  fuore. 

fassi  un  Egeo  crucioso  che  sommerge  l'ardir,  l'alma  e'l  valore, 

e'l  vento  d'un  sospiro  esalato  da  labbri  ingannatori 

dai  campi  della  gloria  spiantö  le  palme  e  disseccö  rallori! 

• 
Besso,  Jasons  Kapitän  („Capitano  della  guardia  di  Griasone" 
—  ebenfalls  Baßpartie)  tritt  hinzu.  Jeder  Mensch,  meint  er, 
folge  seinem  Stern,  der  Tor  und  der  Kluge,  der  Geizige  und 
der  Verschwender  —  Jason,  scheine  es,  sei  unter  einem  ver- 
liebten Stern  geboren  und  verdiene  also  Entschuldigung ;  er 
könne  eben  nicht  anders.  „II  saggio  puö  dominar  le  stelle", 
wirft  Herkules  ein.  Besso  fährt  in  seiner  Apologie  fort,  sie 
scheint  ganz  direkt  auf  die  jungen  Herren  und  Damen  in 
Venedig  gemünzt:  „Giason  e  hello,  ha  senza  pelo  la  guancia, 
e  bizarro  e  robusto,  di  donar  non  si  stanca,  onde  per  possederlo 
ogni  dama  le  porte  apre  e  spalanca  —  bellezza,  gioventü,  oro, 
occasione,  come  j)uö  contro  tanti  fortissimi  guerrier  contrastar 
il  voler  e  la  ragione?"  Herkules  wird  hitzig,  Besso  zieht 
klüglich  ab  —  an  seiner  Stelle  erscheint  Jason  (Alt).  Er  in- 
troduziert  sich  mit  einer  Arie,  d.  h.  mit  ein«m  Strophenliede, 
begleitet  von  zwei  Violinen  und  einem  Baß.  [Ein  damals  nocli 
ziemlich  neuer,  nicht  abgenutzter  Effekt  sind  darin  die  langen 
Haltenoten  in  der  Gesangstimme,  denen  die  Instrumente  eine 
leicht  flüssige  Melodik  entgegensetzen.  Das  Stück  ist  übrigens 
von  hervorragender  Schönheit.] 
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Das  wird  dem  Sohne  Alkmenens  am  Ende  zu  viel:  ,,e  cosr 
ti  prepari  alla  pugna ,  Griasone'?!"  Jason  verantwortet  sich, 
wobei  er  höchst  leichtfertige  Grundsätze  verrät  —  lange  Straf- 
predigt des  Herkules  (rezitativisch,  der  Ton  der  Ereiferung  und' 
sittlichen  Entrüstung  ist  recht  gut  getroffen).  „Consigliar  amanti 
e  gran  folia"  erwidert  kaltblütig  Jason  —  er  habe,  fügt  er 
hinzu,  Hj'^psipile  verlassen ,  weil  eine  andere  Liebe  ihn  ganz, 
beherrscht  usw.  Herkules  macht  ihn  aufmerksam  ,  daß  nach 
Eroberung  des  goldenen  Vließes  er  sofort  werde  abreisen  müssen  — 
Jason  erschrickt  und  spricht  seine  Betrübnis  (fast  zu  edel  dafüi*,- 
wie  er  im  Texte  geschildert  ist)  in  einer  jener  Duodez-Arien- 
aus, wie  sie  in  jener  Periode  des  Schaffens  bei  Cavalli  häufig  sind  ^ 
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Beide  ab  —  an  ihrer  Stelle  tritt  Rosmioa  (iiardiniera 
(Sopran)  auf  und  schaut  den  Abgehenden  verwundert  nach.  ^) 
Arie  von  drei  Strophen  ,,Ser  sanar  qnesf  appetiio^^  —  dem  Texte 
nach  im  Kammermädchenstil  —  sie  will  auch  lieben  usw.  — 
von  Cavalli  zu  einem  Stück  von  naiver  Anmut  veredelt,  Medea 
kommt  —  ihre  Arie  Se  dardo  pungenie  klingt  wie  die  vor- 
nehmere Antistrophe  zu  dem  Gesänge  Rosmiuas  [auch  hier 
wiederum  sehr  wirksame  Verwendung  des  hohen  Haltetons  in 
der  Singstimme  gegen  eine  bewegte  Begleitung]  —  sie  liebt 
nicht  minder,  der  Gegenstand  ihrer  Neigung  ist  Jason.  — 
Dagegen  erweist  sie  sich  gegen  König  Egeo  von  Athen,  welcher 
sie  mit  Liebesbitten  und  Liebesklagen  bestürmt,  höchst  herb  und 
spröde,  als  er  verzweifelnd  ausruft : 


1)  Sie  fragt:  Huomini  in  sü  quest'  hora  scampan  fuor  dtl  giar- 
dino?  quanto  sospetto,  che  le  donne  di  corte  non  faccian  di  questi 
orti  un  bordelletto  (!). 
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Sie  nimmt  ihn  beim  AVorte  —  er  ist  zu  sterben  bereit ; 
sie  zückt  den  Dolch,  er  wankt  nicht,  da  wendet  sie  sich  lachend 
um,  läßt  ihn  stehen  und  geht  mit  dem  Ausruf  ,,resti  pazzo!"  ab. 

Orest  (Baß)  introduziert  sich  mit  einer  Baßarie  von  zwei 
Strophen:  „Fier''  amor  V ahna  tormenta  gran  martire  da  gelosia'-'- 
—  die  Singstimme  (wie  in  den  Baßgesängen  Viadanas)  im  Ein- 
klänge mit  dem  Baß.     Er  ist  AVeiberfeind : 

ben  si  scorge  ogni  istante 
cangiar  forma  ia  ciel  la  luna, 
h  leggier  iDiuma  e'l  vento 
sempre  varia  la  fortuna, 
ma  piü  lifeve  e  piü  incostante 
e'l  cervell'  di  Donna  amantel 

pria    che     ser  -   vi  -  re  a    don  -na     vor  -  rei     di  -   ve  -   uir 
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Demo    (stotternd    und    höckerig) ,    Diener    des    athenischen 
Königs  Egeo,  meldet  sich: 
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Wirklich  tritt  sofort  eine  Person  auf,  Orest  fragt  verwundert 
wer  er  sei  ?     Demo  antwortet : 
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Das  letzte  rasche  Herausstoßen  des  lange  mit  Anstrengung- 
gesuchten  "Wortes  ist  ein  der  Natur  abgelauschter  Zug.  In  einer 
ganz  trefflichen  Buffo-  und  Plapper-Arie :  Son  gohbo,  son  Demo 
gibt  Demo  kund ,  wer  und  was  er  sei  —  er  habe ,  sagt  er. 
Glück  bei  den  Damen:    „ogni  dama  jjer  me  arde  e 
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(Der  Zug,  daß  Orest  dem   Stotternden,    wie  unwillkürlich,    ein- 
hilft,  ist  von  glückliclier  Komik.) 

Medea  beschwört  die  Geister  des  Orkus ;  sie  sollen  dem 
Jason  gegen  die  furchtbaren  Hüter  des  Vließes  beistehen.  Die 
Geister  zögern  zu  erscheinen,  Medea  zürnt  und  ruft  lauter  — 
da  stürmen  sie  herauf,  und  einer  von  ihnen  übergibt  der  Be- 
schwörerin einen  Zauberring ,  durch  den  Jason  die  Ungeheuer 
bezwingen  werde.  Und  hier  verschwindet  uns  die  Principessa 
Medea  des  Librettisten  und  die  kolchische  Zaubei^jungfrau  richtet 
sich  in  einfacher,  beinahe  antiker  Großheit  vor  uns  auf  —  mit 
geradezu  ärmlichen  Mitteln  erreicht  Cavalli  hier  eine  Erhaben- 
heit ,  welche  die  Szene  ganz  ebenbürtig  neben  ähnliche  von 
Gluck  stellt.  ^)  Deklamation  und  Ausdruck  sind  bei  schlichtester 
Einfachheit  von  bewundernswerter  "Wahrheit  und  echt  drama- 
tischer Kraft ;  —  meisterhaft  ist  die  Steigerung  von  den  anfangs 
feierlichen  zu  den  weiterhin  dringender  und  zürnender  werdenden 
Beschwörungen  Medeas.  Wir  begegnen  Zügen  und  Motiven 
aus  der  Orkusszene  der  ,,Nozze  di  Peleo" -)  —  aber  mächtig 
und  bis  zum  Erschütternden  gesteigert.  In  wenigen  Takten 
und  einfachen  Harmonieen  ist  durch  den  genial  erfundenen 
Rhythmus  der  zerstörungslustige  Grimm  der  Dämonen ,  ihre 
furchtbare,  kaum  gezügelte  Wut  fast  erschreckend  gemalt  — 
diese  Färbung  des  kurzen  Dämonenchores  rückt  ihn  wieder  ins 
Romantische ;  es  sind  keine  antiken  Hadesbewohner ,  sondern 
Höllengeister,  die  wir  hören.  Medea  erwähnt  in  ihrer  Be- 
schwörung einmal  sogar  ausdrücklich  der  Dantesken  Höllenstadt 


1)  Die' Ähnlichkeit  mit  den  berühmten  Chören  im  „Orfeo"  ist 
höchst  überraschend.  Hat  Gluck  Cavallis  „Giasone"-Partitur  etwa  in 
Wien  oder  in  Venedig  zu  sehen  bekommen?  Sein  Verdienst  würde 
dadurch  um  nichts  kleiner.  [Dieses  Stück:  Dali  antro  magico  hat  aucl-»;^ 
Gevaert  aufgenommen  in  seine  Sammlung:  Les  Gloires  de  l'Italie.] 

2)  Auch  hier  die  Tonart  E-raol!,  die  langsam  aufsteigenden  Drei-. 
klänge,  die  daktylischen  Rhythmen  usw.  Von  größester  Wirkun»  ist 
einigemal  die  plötzliche  Ausweichung  nsch  C-dur.  Auch  die  Rede 
des  Geistes  an  Medea,  so  ganz  einfach  abgefertigt  sie  scheint,  hat 
etwas  Nächtliches,  Düstores,  Drohendes.  Und  das  erreicht  Cavalli  mit 
der  blanken,  vom  allersirapelsten  bezifferten  Baß  begleiteten  Singsfcinime ! 
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T)is       Sie  selbst    aber    behält    ihre  antike  Haltung.     Ein   „Ballo 
de'   Spiriti^'   (nach  nicht  beigegebener  Musik)    schließt   den  Akt. 
Wenn  man  die  Mannigfaltigkeit  und  die    glückliche  Zeich- 
nung der  Charaktere  ins  Auge  faßt,   die  meist  ganz  vortreffhche 
Deklamation,   die  Wahrheit  des  Ausdruckes  vom  Tragischen,  vom 
Heroischen    bis    zum    sentimental  Schmachtenden,    zur    koketten 
oder  naiven  Anmut,    ja  bis  herab  zur    burlesken  Komik;    wenn 
man  dabei  ferner  erwägt,  wie  Cavalli  für  alles  dieses,  ohne  dafür 
ein  rechtes  Vorbild  zu  haben,    den  rechten  Ton   aus  sich  selbst 
finden  mußte,    und  ihn  dabei  nur  sein  auf  die  Wirkhchkeit  ge- 
richteter,   fein  beobachtender  Blick   unterstützen  mochte;    wenn 
man  sieht,  wie  die  Herbheit  und  Starrheit  der  primitiven  Melodie 
aus  den  ersten  Zeiten  der    monodischen  Musik,    die    kaum    nur 
erst  vorüber  waren,    sich  bei  ihm  mehrlund  mehr  mildert,,  wie 
die  knappen,    magern  Formen  sich  zu  erweitern  und  zu  runden 
anfangen,    wie    sich    der  Gesang    belebt  und  erwärmt,    wie    die 
Eezitative  aus  dem  monotonen   „Gänsegeschnatter"    des    anfäng- 
lichen  „Stile   rappresentativo"    mehr  und  mehr  zum  lebendigen, 
schwungvollen  Eedesang  werden,  wie  er  (und  der  Römer  Carissimi, 
einer  unabhängig  vom  andern)    die  Phraseologie    des  Rezitativs, 
welche  fortan    für  alle  Folgezeiten  Geltung  behält,    wenn    nicht 
schafft,    so    doch    bedeutend    ausbildet,    wie  Cavalli  insbesondere 
die  weiblichen  Versausgänge,    welche    bei  seinen  Vorgängern  so 
unleidlich    schleppende  Tonschlüsse    veranlassen,    unmerklich    zu 
machen  versteht,  und  endlich  wie   er  seine  dramatischen  Werke 
-auch    in    den    großen   Dimensionen    durch    Licht    und    Schatten, 
durch    glücklich    kontrastierende  Partieen ,    durch    Steigerungen, 
durch  aufregende  und  durch    kalmierende  Momente    nach  einem 
Plane    zu    disponieren    versteht,    der    ein    überschauendes    Auge 
verrät  und  eine  Hand,  welche  nicht  etwa  kleinlich  von  Zeile  zu 
Zeile,    von    Vers    zu    Vers    vorrückt,    sondern    die    Massen    zu 
gruppieren    und    zu    ordnen    weiß:    so    wird    man    nicht    umhin 
können,     über     die     geniale     Begabung     des     außerordentlichen 
Künstlers    zu   staunen   —   er  nimmt    für  die    neuere  Musik  eine 
sehr  analoge  Stellung   ein,   wie  einst  für  die  ältere  Musik  Josqum 
eingenommen.  ^) 


1)  Die  Reihenfolge  der  in  Venedig   aufgeführten  Opern  Cavallis 

ist  folerende':                                                                   m     ,  t^      •     • 

*1639  le  Nozze  di  Tetide  e  di  Peleo.    .     .     lext  von  Fersiani. 
*1640  cl'  amori  ni  Apolline  e  di  Dafne. 

*1641  la  Didone r,  „     Busenelio. 

1642  Tamore  inamorato.  . 

*    -      la  virtü  de'  strali  d'amore.      .     .     .         „  „     ±austmi. 

Narcisso  ed  Ecco  immortalati  (iuamorati). 
*1643  TEgisto. 
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[Neben  Cavalli  gilt  als  Hauptmeister  der  venezianischen 
Schule  dessen  etwas  jüngerer  Zeitgenosse  Marc'  Antonio  Cesti. 
Von  seinem  Leben  sind  nur  wenige  und  unsichere  Nachrichten 
vorhanden.     Seine  Heimat  ist  Toskana,  seine  Geburt  fällt  gegen 

1644  la  Deidamia. 

*  -      rOrmindo  (favola  regia) Text  von  Faustini. 

*1645  la  Doriclea „        ,,     Faustini. 

il  Titone. 

il  Romolo  ed  il  Remo. 
1646  la  prosperitä  infelice  di  Giulio  Cesare  dittatore. 
1648  la  Toriida. 
*1649  il  Giasone. 
-      l'Euripo. 

"1650  rOrimonte Text  von  Minato. 

n651  l'Oristeo. 

Alessandro  vincitore  di  se  stesso. 
l'Armidoro. 

*  -      la  Rosinda. 

*  -      la  Calisto. 

*1652  l'Eritrea „        „     Faustini. 

Veremonda  l'amazone  d'Aragona. 
1653  l'Elena  rapita  da  Teseo. 

*1654  il  Serse  (Xerse) „        „     Minato. 

*1655  la  Statira,  principessa  di  Persia       .         „        „     Busenello. 

*  -      l'Erismena. 

*1656  l'Arteiuisia „  „  Minato. 

1658  Antioco. 

*1659  Elena  rapita  di  Paride „  „  Minato. 

*1664  Scipione  Africano „  „  Minato. 

*1665  Muzio  Scevola „  „  Minato. 

*  -     il  Giro ,  ,,  Sorrentino. 

Die  vorstehende  Aufzählung  ist  einem  Büchlein  (264  Seiten  Duodez) 

entnommen:  „le  Glorie  della  poesia  e  della  musica,  contenute  nell' 
esatta  notizia  de  Teatri  della  cittä  di  Venezia  e  nel  catalogo  purga- 
tissimo  de  drami  musicali,  quivi  sin'  hora  rappresentati".  Die  Auf- 
zählung geht  bis  zum  Jahre  1730.  Marpurg  hat  davon  in  den  „histo- 
risch-kritischen ßeyträgen",  zweiter  Band,  S.  425  u.  f.,  einen  Auszug 
gegeben.  —  Die  oben  mit  *  bezeichneten  Opern  befinden  sich  aus  dem 
Contarinischen  Nachlaß  in  der  Marcusbibliothek  zu  Venedig.  Xerxes 
und  Artemisia  sind  Autographe.  Vom  Egisto  befindet  sich  das  Auto- 
graph in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien.  [Zu  den  oben  angeführten 
Opern  Cavallis  kommen  nach  neueren  Feststellungen  noch: 

L'Eliogabalo Text  von  Aureli. 

L'Ercole. 
1652  L'Eritrea „        „     Faustini. 

L'Hypermnestra. 

L'Orione. 

Pompeo  magno. 
Im  ganzen  sind  jetzt  39  Opern  Cavallis  nachgewiesen.  26  Parti- 
turen besitzt  die  Marcus  Bibliothek  in  Venedig,  außer  den  oben  mit 
Stern  bezeichneten  die  sechs  hier  genannten.  Zur  Bibliographie  der 
venezianischen  Opern  vgl. :  Dr.  Taddeo  Wiel,  I  codici  musicali  conta- 
riniani,  Vened.  1888  und  N.  L.  Galvani,  I  teatri  musicali  di  Venezia 
nel  secolo  XVII,  Vened.  1878.    Siehe  auch  Kretzschmar  a.  a.  O.  S.  33.] 
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das  Jalir  1620.  Manclie  Quellen  nennen  als  seine  Vatei'stadt 
Arezzo,  andere  Florenz.  Er  gilt  als  Schüler  Carissimis  in  ßom, 
doch  sind  Beweise  dafür  eigentlich  niemals  beigebracht  worden. 
In  jungen  Jahren  war  er  Priester  in  Arezzo,  wurde  etwa  1646 
Kapellmeister  an  einer  Florentiner  Kirche,  1660  Tenorist  der 
päpstlichen  Kapelle  in  Rom.  Für  einen  Opernkomponisten  war  sein 
Bildungsgang  also  ein  etwas  ungewöhnlicher.  Aber  schon  während 
seiner  kirchlichen  Tätigkeit  trat  er  mit  Opern  hervor ;  die 
früheste  wurde  1649  in  Venedig  aufgeführt.  Von  seinen 
Kantaten  finden  sich  einige  handschriftlich  in  italienischen 
Bibliotheken.  1666  — 1669  war  Cesti  Vizekapellmeister  in  Wien 
bei  Kaiser  Leopold ,  auch  in  Innsbruck  war  er  tätig.  ^)  Er 
starb  1669  in  Venedig.  Schon  Gerber  (in  seinem  Lexikon  1790), 
dessen  Wissenschaft  wohl  auf  Walthers  Lexikon  beruht,  spricht 
von  dem  Einfluß  Carissimis  auf  Cesti :  „Er  trug  dadurch  un- 
gemein viel  zur  Aufnahme  der  Oper  in  Italien  bey,  daß  er  die 
langweilige  Psalmodie ,  woraus  selbige  damals  (1648)  bestund, 
dadurch  unterhaltender  zu  machen  wußte,  daß  er  die  von  seinem 
Meister  in  der  Kirche  erfundenen  und  angewendeten  Kantaten 
auf  das  Theater  übertrug  und  anwendete."  Festzustellen,  was 
es  damit  für  eine  Bewandtnis  habe,  wäre  wohl  der  zukünftigen 
Spezialforschung  eine  nicht  undankbare  Aufgabe. 

Die  Opern  Cestis  umfassen  den  Zeitraum  von  1649 — 1669. 
Im  ganzen  sind  13  Partituren  von  ihm  dem  Namen  nach  be- 
kannt, ^)  elf  Opern  und  zwei  Festspiele,  von  denen  eine  Partitur, 
die  zu  Cesarc  Ämante  verschollen  ist.  Im  Druck  liegt  nur 
11  pomo  d' oro  vollständig  vor,  von  den  anderen  Opern  sind 
Bruchstücke  hier  und  da  in  neueren  Publikationen  verstreut. 
Von  allen  Cestischen  Opern  ist  am  meisten  aufgeführt  worden 
La  Dort.      In    vielen    italienischen  Städten    begegnet    man    ihr ; 


1)  s.  Quadrio  a.  a.  O.  S.  507. 

2)  1.  Orontea,  Text  von  Cicognini,  aufgef.  1649  Teatro  S.  Apostoli, 
Part,  nicht  erhalten  (nur  Fragment  bei  Burney  III).  2.  Cesare  Amante, 
Text  von  Varottari,  aufgef.  1651  S.  Giov.  e  Paolo,  Part,  nicht  erhalten. 
3.  La  Dori,  Text  von  Apolloni ,  aufgef.  1663  S.  Salvatore,  Part,  in 
Venedig,  Wien,  London,  Modena.  4.  Tito,  Text  von  Conte  Beregan, 
aufgef.  1666  S.  Giov.  e  Paolo,  Part,  in  Venedig.  5.  L'Argia,  Text  von 
Apolloni,  aufgef.  1669  S.  Salvatore,  Part,  in  Venedig.  6.  La  schiava 
fortunata,  Text  von  Moniglia  zusammen  mit  M.  A.  Ziani,  aufgef.  1674 
S.  Moise,  Part,  in  Venedig.    7.  II  principe  generoso,  aufgef.  wahrscheinl. 

1665  in  Wien,   Part,  in    Wien,  Hofbibl.     8.  Nettuno  e  Flora,   aufgef. 

1666  in  Wien,  Part,  in  Wien  u.  München.  9.  Le  disgrazie  d'Amore, 
aufgef.  1667  in  Wien,  Part,  in  Wien.  10.  Semiramide,  aufgef.  1667  in 
Wien,  Part,  in  Wien  u.  München.  11.  II  pomo  d'oro,  aufgef.  1668  in 
Wien  Part,  in  Wien.  Dazu  kommen  die  Serenata  zum  Geburtstag 
des  Herzogs  Cosmo  von  Toscana  (Wien)  und  das  Festspiel  La  Magnani' 
ijliitä  d'Alessandro  (Wien  u.  München). 
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gedi'uckte  Textbücher  aus  Ferrara .  Parma,  ßeg-gio ,  Floi-enz. 
Rom  sind  erhalten.  Die  Aufführung  in  Venedig  i.  J.  1663  war 
übrigens  nicht  die  erste.  Schon  1661  wurde  die  Oper  in  Florenz 
aufgeführt,  wie  aus  der  Vorrede  des  venezianischen  Textbuches 
hervorgeht.  Überhaupt  hatte  Cesti  mancherlei  Beziehungen  zu 
Florenz,  die  bis  jetzt  nicht  genügend  aufgeklärt  sind.  Im  Text 
wird  die  Gattenliebe  verherrlicht :  die  persische  Königin  La  Dori 
ist  in  die  Macht  ihrer  Feinde  gelangt  und  wird  von  diesen  als 
Sklavin  gehalten.  Ihr  Gatte  erlöst  sie  aus  der  Gefangenschaft ; 
als  Frau  verkleidet ,  versteht  er  zu  ihr  Zutritt  zu  erlangen. 
Eine  merkwürdige  Parallele  zum  Fidelio-Text.  Von  der  Oper 
sind  der  erste  Akt  vollständig,  die  anderen  Akte  bruchstückweise 
neu  gedruckt  in  Eitners  Publikationen,  nach  den  handschriftlichen 
A'^orlagen  in  den  Bibliotheken  AVien  und  München. 
''^"  Der  Prolog  ist  besonders  lang  und  sorgsam  ausgeführt. 
Einer  kurzen  Sinfonia  vom  üblichen  venezianischen  Typ  (Baß- 
sequenz, Vertauschung  der  Oberstimmen)  ^)  folgt  Mars,  der  aus 
seiner  machina,  aus  den  Wolken  herab  singt.  Dies  Solo,  ein 
Preis  des  Friedens ,  ist  bemerkenswert  wegen  der  Begleitung 
von  fünf  Instrumenten  neben  dem  continuo.  Ein  pomphafter 
breiter  Satz  entwickelt  sich.  Der  vierstimmige  Chor  der  Ama- 
zonen tritt  hinzu.  Darauf  wieder  soli  des  Mars ,  Duett  der 
Amazonen,  Huldigung  für  Kaiser  Leopold,  vollstimmige  ßitornelle, 
Soli  der  Fama.  Nach  dieser  sehr  dauerhaften  Einleitung  setzt 
endlich  der  erste  Akt  ein.    Szene  „ein  Wald  am  Ufer  des  Eufrat". 

Der  Schwerpunkt  von  Cestis  Musik  liegt  nicht  in  den 
E-ezitativen,  die  obschon  sorgsam  gearbeitet  doch  nur  stellenweise 
sich  Monte  Verdis  genialem  Sprachgesang  nähern,  sondern  in  den 
Arien,  den  geschlossenen  Sologesängen,  in  denen  Cestis  Talent 
für  edle  Melodie  und  schön  gerundete  Formen  sich  entfalten 
kann.  Fast  ein  jeder  dieser  Gesänge  ist  besonders  beachtenswert ; 
ausnehmend  vorzüglich  sind  der  mit  zwei  obligaten  Instrumenten 
und  continvio  begleitete  Gesang  des  Oronte :  Rendcte  mi  il  mio 
benc,  das  Duett  zwischen  Celinda  und  Arsinoe  :  Se  perßdo  mnorc, 
die  „Aria  per  l'introduzione  del  Ballo"  :  Vol  cli' avete  dcl  seraglio 
vigilante  am  Ende  des  Aktes ,  ein  lebhaftes ,  launiges  Stück. 
Allen  diesen  Gesängen  gemeinsam  ist  die  große  Ausdehnung, 
die  beträchtlich  über  das  hinausgeht,  was  die  ältere  Oper  den 
Sologesängen  zumaß.  Die  Verwandtschaft  mit  dem  Kantatenstil 
Carissimis  ist  unverkennbar. 

Aus  dem  zweiten  Akt  ist  besonders  bemerkenswert  ein 
accompagnato,  Rezitativ  mit  zwei  Violinen  und  Continuo ;  der 
Schatten  der  Parisatis  singt :  Invüto  figlio. 


1)  Vgl.  Sinfonien  in  Monteverdis  Orfeo. 
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Ein  Duett  aus  der  sechsten  Szene  des  zweiten  Aktes : 
Mi  rapisce  la  mia  piacß  ist  nach  Kretzsclimar  von  vielen  Kom- 
ponisten der  folgenden  Zeit  als  Muster  benutzt  worden.  Ein 
intei'essantes  Ensemble  bildet  den  Abschluß  der  Oper;  sechs 
Stimmen  und  Instrumente  sind  zu  einem  madrigalartigen,  klang- 
frohen Satz  vereinigt. 

Aus  der  Oper  Le  Disgraxie  cCAmore,  1667  in  Wien  auf-^ 
geführt ,  findet  man  Bruchstücke  bei  Eitner :  eine  zweiteilige 
sehr  voll  gesetzte,  stattliche  Sinfonia  und  eine  Arie  des  Yulkan, 
Signor  bravo  ti  son  schiavo  (Akt  I,  7),  ein  vorzügliches  Stück 
im  buffo-Stil.  Die  Oper  ist  vorwiegend  komisch.  Die  Partie 
•des  Vulkan  enthält  „kolorierende  Wendungen  aus  dem  italie- 
nischen Straßengesang,  ähnlich  wie  in  Peris  Orfeo"  (Kretzschmar). 

Eitner  biingt  auch  Stücke  aus  Cestis  La  Magnanimitä 
d'  Ällessandro,  zu  Sbarras  Text.  Es  ist  dies  jene  Oper,  die  in 
Innsbruck  zu  Ehren  der  schwedischen  Königin  Ghristina  auf- 
geführt wurde,  als  sie  auf  der  Peise  nach  Pom  in  Innsbruck 
Past  machte.  Die  sinfonia  für  zwei  Violinen  und  Continuo 
interessiert  technisch  durch  die  Art ,  wie  das  Baßmotiv  des 
«rsten  Abschnitts  im  Mittelsatz  in  der  Verkleinerung  thematisch 
verwendet  wird :  eine  Variante  der  auf  Monteverdi  zui'ück- 
gehenden  Schreibweise,  mit  ihrer  variationenartigen  Baßbehand- 
lung. Ein  Terzett  aus  dem  Prolog :  Esca  Alessandro  ist  ein 
pompöses  Ensemblestück  von  feiner  polyphoner  Arbeit.  Clearcos 
Arie  in  der  -achten  Szene  des  ersten  Aktes :  Glie  cruda  hattaglia 
gehört  zu  den  trefflichen,  humorvollen  Bufüostücken ,  die  sich 
über  Cestis  Opern  verstreut  finden.  Von  noch  liebenswürdigerem 
Humor  ist  Aliffas  Arie  :  Bella  usanza,  certo  si  (Akt  III,  7).  Nach 
Kretzschmars  Urteil  ist  die  Partie  des  Alessandro  durchweg 
bedeutend,  ganz  besonders  hervorragend  sein  Pezitativ  Äh  troppo 
caro :  „Mit  einer  edlen  Melancholie  schreitet  er  durch  das 
Drama  hin." 

Aus  Cestis  La  Semiramide  findet  man  bei  Eitner  ein  bur- 
leskes Duett :  Su^  SU,  cK  al  core  vigore  dara  mit  Nachahmung 
des  Trompetengeschmetters ,  eine  prachtvolle  Arie  des  Nino : 
Celar  d^  Amor  V  arsura  non  posso ,  reich  ausgeführt  mit  zwei 
obligaten  Violinen,  schließlich  eine  Baßarie  des  Creonte :  Kel  tuo 
volto,  ein  anmutiges  Stück  mit  einem  Anflug  von  leichtem  Humor. 
Der  Schwerpunkt  der  Musik  liegt  im  zweiten  Akt ;  die  hervor- 
ragendsten Stücke  sind  das  accompagnato  der  Iside :  Tra  questi 
lacci  avvinta  und  das  Terzett :  Amor  sdegno  über  dem  chromatisch 
•absteigenden  basso  ostinato,  der  sich  durch  die  Musik  des  ganzen 
17.  Jahrhunderts  zieht,  der  bis  zu  Bach,  ja  noch  ins  19.  Jahr- 
hundert hinein  bedeutsame  Spuren  zeigt. 

//  principe  gcneroso    ist    ausgezeichnet    durch    eine    ganze 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  42 


658  Marc'  Antonio  Cesti. 

Anzahl  elegischer  Gesänge  von  bedeutendem  "Wert ,  wie  das 
Schlußquartett:  Ecco  in  grembo.  Als  bedeutendste  Szene  nennt 
Kretzschmar  die  zehnte  des  dritten  Aktes,  mit  dem  kantaten- 
artigen: Pletä  che  miconsigli,  einem  „Prachtstück  der  Empfindung- 
und  des  Ausdrucks". 

Das  Festspiel  Nettuno  e  Flora  festigianti  (1666  zum  Ge- 
burtstag der  Kaiserin  Margherita  aufgeführt)  hat  im  zweiten 
Akt  hervoi'ragende  Chöre  „deren  gewaltiger,  malerischer  Cha- 
rakter dem  Hörer  mit  Schaudern  erfüllt.  Die  mächtigen  Figuren, 
welche  diese  Sätze  durchrollen,  pflanzen  sich  in  den  Orchester- 
nummern fort,  welche  das  Meeresbrausen  imitieren.  Wir  stehen 
hier  vor  einer  Leistung  deskriptiver  Musik ,  ähnlich  wie  sie- 
später die  französische  Oper  in  der  Periode  Hameaus  auszeichnet. 
AVien  blieb  auch  in  der  weiteren  Folge  der  Hau]3tplatz ,  an 
welchem  die  italienische  Oper  mit  dieser  schon  in  dem  Floren- 
tiner Werken  vorgebildeten  Seite  der  di'amatischen  Musik  Fühlung 
behielt." 

An  der  1667  in  Wien  aufgeführten  Oper  Le  disgrazie 
d'Amorc  war  auch  der  Kaiser  Leopold  beteiligt,  der  bekanntlich 
ein  vorzüglich  gebildeter  Musiker  war.  Er  komponierte  die 
Licenza ,  d.  h.  den  Anhang  am  Schluß.  Eine  Karnevalsoper, 
vorwiegend  komisch. 

La  schiava  fortunata,  die  fünf  Jahre  nach  Cestis  Tode  1674 
in  Venedig  aufgeführt  wurde,  ist  im  wesentlichen  gleichlautend 
mit  der  Wiener  Oper  La  Seniiramide.  Der  jüngere  Ziani  be- 
nutzte 1674  Cestis  Partitur  und  legte  eine  Anzahl  eigener 
Stücke  ein. 

Die  Serenata  zum  Geburtstag  des  Herzogs  Cosimo  kam  1662 
in  Florenz  zur  Aufführung.  Diese  Festmusik  zeigt  vielfach 
französische  Einflüsse ,  zumal  in  den  Instrumentalstücken  mit 
trio-Zwischensätzen.  Die  Vorrede  ist  besonders  wichtig,  einmal 
weil  Cesti  darin  ausdrücklich  die  französische  Manier  erwähnt, 
dann  aber,  weil  sie  genaue  Vorschriften  für  das  Akkompagne- 
ment  enthält ;  mehrere  Klaviere  werden  zur  Begleitung  verlangt, 
wie  dies  auch  bei  Cavalli  nachgewiesen  ist.  ^)  Vorgeschrieben 
sind:  sechs  Violinen,  vier  Altviolen,  vier  Tenor-,  vier  Baßviolen, 
ein  Kontrabaß ,  als  Akkordinstrumente  ein  kleines ,  ein  großes 
Klavier,  Theorbe  und  die  große  Archiliuto.  Für  die  Soli  und 
Ensemblestücke  kommen  in  Verwendung:  das  große  Klavier, 
Theorbe  und  Kontrabaß ;  bei  den  Chören  kommen  hinzu  das 
kleine  Klarier,  die  Baßviola.  Gerade  diese  Angaben  sind 
wichtig ,    weil    sie    zeigen ,    daß    es    auf    eine    reiche ,    volle  Be- 


1)  s.  Kretzschmars  Mitteilungen   in   Jahrb.  d.  Mus.bibl.  Peters  f. 
1907  S.  74  t. 
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gleitung  ankam.  Die  mageren  vierstimmigen  Akkorde  die  ehedena 
in  neueren  Ausgaben  so  beliebt  waren,  sind  wohl  ziemlich  verfehlt. 
Eine  der  berühmtesten  Opern  des  17.  Jahrhunderts  war 
Cestis  11  pomo  d'  oro,  jene  Festoper,  die  zuerst  1667  in  Wien 
zur  Hochzeit  des  Kaisers  Leopold  mit  der  spanischen  Infantin 
Margherita  aufgeführt,  im  Jahre  1668  zur  Geburtstagsfeier  der 
Kaiserin  wiederholt  wurde.  Durch  die  neue  Partiturausgabe  in 
den  „Denkmälern  der  Tonkunst  in  Osterreich"  ^)  sind  Studium 
und  "Würdigung  des  Po7no  d'' oro  leicht  gemacht.  Daß  noch 
Jahrzehnte  nach  der  Aufführung  begeisterte  Berichte  über  die 
Oper  bei  Schriftstellern  sich  finden,  ist  zurückzuführen  nicht 
sowohl  auf  häufige  Aufführungen  in  späterer  Zeit  —  solche 
fanden  überhaupt  nicht  mehr  statt  — ,  sondern  auf  das  Auf- 
sehen, das  die  ganz  außergewöhnlich  prachtvolle  Ausstattung 
und  die  glänzende  Musik  Cestis  gemacht  hatten.  Für  die 
Geschichte  der  Theaterdekoration  ist  der  Pomo  d'  oro  von  ganz 
besonderer  Wichtigkeit ,  denn  die  von  dem  Architekten  und 
Theatermaler  Burnacini  dafür  angefertigten  architektonischen 
und  Dekorationsskizzen  sind  in  prachtvollen  Kupferstichen  des 
Melchior  Küsel  erhalten ,  und  sie  gewähren  einen  Einblick  in 
eine  Theaterkunst,  die  an  abwechslungsreicher  Pracht  und  an 
Raffinement  der  Technik  wohl  schon  einen  Höhepunkt  bedeutet.-) 
Sich  im  Text  des  Librettisten  S  b  a  r  r  a  zurechtzufinden  ist  nicht 
leicht.  Um  die  Fabel  vom  Urteil  des  Paris  ist  eine  verwirrende 
Fülle  von  Episoden  gewunden.  Sämtliche  Götter  des  Olymp 
und  der  Unterwelt  treten  auf,  daneben  Halbgötter  und  Menschen ; 
Heroisches,  Pathetisches,  Burleskes  ist  durcheinander  gemischt. 
Die  67  Szenen  des  fünfaktigen  Stückes,  anzuführen,  genügt  schon 
um  von  dem  Wirrwarr  der  Handlung  einen  Begriff  zu  geben. 
Von  einem  inneren  Zusammenhang  kann  nicht  mehr  die  Rede 
sein.  Ein  Schaustück  reiht  sich  an  das  andere  —  wie  weit  die 
Oper  in  60  Jahren  von  dem  hohen ,  musikdramatischen  Ideal 
der  Florentiner  Reformatoren  sich  entfernt  hatte,  ist  an  diesem 
Beispiel  besonders  deutlich  sichtbar.  Diese  Beschaffenheit  des 
Dramas  hindert  nicht,  daß  der  Komponist  eine  Fülle  schöner 
Musik  schafft,  und  wo  er  einigermaßen  ihm  zusagende  textliche 
Vorlagen  findet,  sogar  Stücke  von  wahrer  Ergriffenheit  zustande 
bringt.  Leiter  fehlen  in  der  handschriftlichen  Originalpartitur 
der  Wiener  Hofbibliothek  der  dritte  und  fünfte  Akt,  so  daß 
die  Oper  nur  zu  ihrer  größeren  Hälfte  auf  uns  gekommen  ist. 
Dieses  Bruchstück    ist    allerdings    noch    immer    so   umfangreich, 

1)  Hersg.   von   Guido  Adler  in  Band  3  u.  4   dieser  Publikation. 
Es  sei  auch  auf  Adlers  ausführliche  und  wertvolle  Einleitung  verwiesen. 

2)  Ein  Exemplar  in   der  Berliner  Königlichen  Bibliothek.     Eine 
Anzahl  der  Stiche  ist  in  der  neuen  Partiturausgabe  reproduziert. 
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daß  es  Stunden  in  Ansprucli  nehmen  würde ,  wollte  man  es 
ganz  aufführen.  Der  ungewöhnlich  umfangreiche  Prolog  ist  in 
mancher  Hinsicht  bemerkenswert.  Die  einleitende  Sonata  hat 
sich  schon  zu  einer  richtigen  dreiteiligen  Ouvertüre  ausgewachsen ; 
der  Mittelsatz  nimmt  schon  das  Thema  des  folgenden  Chor- 
stückes vorweg ,  so  daß  man  mit  Kretzschmar  hier  von  einer 
der  ersten  „ Programm overtüren"  sprechen  kann.  Breite  acht- 
stimmige Doppelchöre  nehmen  Anfang,  Mitte  und  Schluß  des 
Prologs  ein.  Die  Staaten  des  Reichs ,  Spagna ,  Italia ,  ßegno 
d'Hongheria,  L'Imperio,  Sardigna,  Boemia,  L'America,  Stato 
Patrimoniale  singen  im  Chor  dem  kaiserlichen  Brautpaare  zur 
Huldigung.  Überhaupt  spielt  der  Chor  in  dieser  Oper  eine 
bedeutende  und  erfreuliche  Rolle,  Cesti  beherrscht  den  Chorstil 
in  hohem  Maße.  Zwischen  diesen  kraft-  und  glanzvollen  Chor- 
stücken im  Prolog  stehen  breite  Soli  und  Duette  im  bei  canto-Stil. 
Akt  eins  beginnt  mit  einer  Szene  in  der  Unterwelt. 
„Proserpina  seguita  dalle  Belidi"  tritt  auf.  Cornetti,  tromboni, 
fagotto  und  Regal  spielen  eine  kurze ,  feierliche  sinfonia ;  im 
ernsten  Sarabandenrhythmus  entfaltet  sich  Proserpinas  breiter 
Klagegesang ;  alle  paar  Takte  fallen  die  Bläser  ein,  mit  dem 
Oesang  teils  konzertierend,  teils  dialogisch  abwechselnd.  Ein 
außeroi'dentlich  edles,  eindrucksvolles  Stück,  in  der  Gattung  der 
Klagegesänge  ein  großes  Meisterstück.  In  der  zweiten  Szene 
"tritt  Plutos  tiefer  Baß  hinzu ;  Duett  zwischen  Proserpina  und 
Pluto ;  er  versucht  sie  zu  trösten.  Discordia  erscheint  bald 
darauf  als  dritte  Teilnehmerin.  Diese  Szene  zeigt  eine  Merk- 
würdigkeit, die  gerade  bei  Cesti  oft  vorkommt ;  mehrere  Personen 
singen  dieselbe  Melodie  abwechselnd  zu  verschiedenen  Texten, 
also  in  der  Art  eines  Strophenliedes  an  mehrere  Sänger  verteilt 
(S.  59).  Mit  der  vierten  Szene  ändert  sich  der  Schauplatz ; 
die  Bühne  stellt  nun  „das  Reich  des  Jupiter"  vor;  an  einer 
glänzenden  Tafel  sitzen  die  Götter,  kostbares  Gerät  rings  umher 
an  den  Wänden ,  bockbeinige  Satyrn  tragen  die  Speisen  auf. 
Eine  sehr  angeregte  Unterhaltung  der  tafelnden  Götter  und 
Göttinnen ;  der  Hofnarr  Momo  macht  seine  Spaße.  Apollo 
beginnt  mit  einem  Trinkspruch  auf  den  „großen  Donnerer" 
Jupiter ;  Mars  trinkt  Neptun  zu ,  dagegen  erhebt  der  Narr 
Einspruch :  „Es  ist  nicht  gut  dem  Gotte  des  Wagsers  Wein  zu 
geben."  Nun  wehrt  sich  Neptun,  auch  Bacchus  hat  ein  Wörtchen 
zu  reden,  Merkur,  Venus,  Mars  fallen  ein ;  das  große  Wort 
jedoch  hat  meistens  der  Narr.  Schließlich  greifen  auch  Jupiter, 
Hebe,  Juno,  Ganimed  in  die  Unterhaltung  ein.  Interessant, 
wie  die  verschiedenen  Götter  im  Ton  unterschieden  sind ,  wie 
flüssiges  Secco-Rezitativ  mit  ariosen  Stellen  und  richtigen  kleinen 
Arien    untermischt    ist ,    wie    zum  Schluß    ein    anmutiges    Duett 
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zwischen  Ganimed  und  Jupiter  zu  beträchtlicher  Steigerung  führt. 
Häufiger  Taktwechsel  findet  statt,  durch  die  öftere  Wiederholung 
des  Anfangsritornelles  an  verschiedenen  Stellen  kommt  jedoch 
formale  Einheit  und  wirksame  Gliederung  in  die  sehr  ausgedehnte 
Szene.  Plötzlich  erscheint  Discordia  in  einer  AVolke  und  wirft 
den  Apfel  unter  die  Götter,  um  Zwietracht  zu  erregen.  Und 
schon  sind  Juno,  Venus  und  Pallas  im  Streit  miteinander,  wem 
der  goldene  Apfel  gebühre.  Auch  diese  Szene,  mit  ihrem  leb- 
haften Dialog,  den  Terzetten  der  Göttinen,  den  Zwischenreden 
Jupiters  und  des  Momus  ist  recht  geschickt  aufgebaut.  Jupiter 
entscheidet  schließlich,  daß  der  Königssohn  Paris  auf  dem  Berge 
Ida  Schiedsrichter  in  dem  Streit  sein  soll.  Die  Szene  verändert 
sich:  Burnacinis  Bild  zeigt  eine  „Waldlandschaft  auf  dem  Berg 
Ida"  ;  in  einer  Lichtung  zwischen  den  knorrigen  Eichen  und 
Tannen  steht  Ennone  mit  ihren  Nymphen,  ihr  gegenüber  ihr 
Verlobter  Paris  mit  seinem  Hirtenchor.  Merkur  schwebt  gerade 
durch  die  Luft  herunter ,  um  die  Botschaft  Jupiters  zu  über- 
bringen. Ennones  Gesang  in  Szene  sechs :  Che  gioa,  che  senti 
felice  ist  eines  der  wertvollsten  Stücke  der  Partitur,  von  jener  für 
Cesti  bezeichnenden  Anmut ;  eine  stille  Freude  atmet  er. 
Szene  sieben  bringt  ein  schönes  Liebesduett  zwischen  Ennone  und 
Paris :  0  mia  vita,  o  mio  core,  das  den  Ton  von  Ennones  Arie 
noch  vertieft ;  es  gibt  darin  Stellen,  von  entzückendem  Liebreiz, 
von  einer  ergreifenden ,  schlichten  Wärme  des  Gefühls ,  am 
schönsten  vielleicht  ganz  am  Schluß :  che  V  ahne  in  iin  core  amore 
ri  uni ;  da  dringt  etwas  wie  stille ,  tiefe  Seligkeit  hindurch. 
Szene  acht,  Merkur  erscheint  mit  Jupiters  Befehl.  Fast  durchweg 
Rezitativ,  das  erst  am  Schluß  der  Szene  in  ariosen  Z wiegesang 
übergeht.  Sehr  ausdrucksvoll  darin  besonders  Ennones  Zwischen- 
reden ;  sie  ahnt  Unheil,  daß  Paris  sie  vergessen  wird  über  der 
Schönheit  der  Göttinnen.  Zweimal  erscheint  eine  es  moll-Kadenz 
mit  bedeutender  Wirkung,  bei  den  Worten :  Ti  scorderai  di  tne 
povera  pastwella.  Szene  neun  und  zehn  enthalten  die  Klagen  des 
Aurindo  der  in  unglücklicher  Liebe  zu  Ennone  entbrannt  ist, 
und  die  spöttischen  Vorwürfe  der  Amme  Filaura.  Die  mit 
obligaten  Instrumenten  begleiteten  Rezitative  des  Aurindo  ge- 
hören zu  den  bedeutendsten  Stücken  der  ganzen  Oper ;  sie  bieten 
in  Deklamation,  im  Melodischen  und  Harmonischen  besonders 
Interessantes.  Generalpausen  sind  mehrfach  mit  guter  Wirkung 
verwendet;  selten  gebrauchte  Tonarten  wie  H  und  Fis  dur  sind 
stark  herangezogen.  Es  folgt  der  Kernpunkt  der  Handlung, 
nämlich  die  Zuerkennung  des  goldenen  Apfels  durch  Paris. 
Diese  Szenen  wirken  mehr  durch  dekorative  Pracht,  als  durch 
die  Musik.  Burnacini  entwirft  den  prunkvollen  Palasthof  des 
Paris,    in    den    die  Göttinnen   vom    Himmel    auf  Wolken    herab 
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schweben.  Zuerst  Juno  „in  einer  goldenen  Gallerie".  —  ein 
Schaustück  von  auserlesener  Pracht.  —  dann  „Pallas  in  Rüstung 
in  einem  Triumphbogen'',  der  Narr  Momo  ,.Ton  Luftgeistern 
zur  Erde  getragen".  Momo  hat  das  erste  Wort;  ihm  gehört 
Szene  elf;  seine  Gesänge  sind  reichlich  geschmückt  mit  madri- 
galischen Tonmalereien.  Lange  Unterredungen  zwischen  Momo 
und  Paris ;  dann  erscheint  Juno,  sie  verspricht  Paris  Reichtum 
und  Macht,  wenn  ihr  der  Preis  zufällt.  Nicht  viel  reizvoller 
als  diese  trockenen,  ab  und  zu  mit  virtuosen  Koloraturfloskeln 
untermischten  Stücke  sind  die  Gesänge  der  Pallas.  Sie  verspricht 
Paris  Sieg  im  KamjDfe.  Die  letzte  Arie  der  14.  Szene  ist 
wiederum  einer  jener  an  zwei  Personen  verteilten  Strophen- 
gesänge, von  denen  schon  die  Rede  war.  Momo  singt  die  erste. 
Paris  die  zweite  Strophe.  Ein  neues  Bühnenbild :  „Der  Garten 
der  Freude",  mit  Kaskaden,  weiten  Baumalleen,  "nach  dem  Lineal 
geschnittenen  Hecken,  Arkaden,  vielen  Statuen,  usw.  Venus  er- 
scheint, gefolgt  vom  „Coro  deir  Idee  di  varie  bellezzi  e  da  uu 
coro  di  amori".  Sie  verspricht  Paris  die  Liebe  Helenas,  der 
schönsten  Frau  und  erhält  den  Apfel.  Der  erste  Akt  schließt 
mit  einem  Triumphgesang  der  Venus :  Gingetemi  ü  crine,  einem 
schwungvollen,  virtuosen,  effektvollen,  wennschon  etwas  kaltem 
Stück.  Das  darauf  folgende  Schlußballett  des  „Chors  der  Schön- 
heit" und  der  Amoretten  ist  in  der  handschriftlichen  Partitur 
nicht  erhalten. 

Aus  den  folgenden  Akten  seien  der  unmäßigen  Länge  der 
Oper  wegen  (die  Partitur  umfaßt  327  Seiten)  nur  die  hervor- 
ragendsten Stücke  erwähnt,  zumal  da  von  zusammenhängender 
Handlung  kaum  mehr  die  Rede  ist,  alles  in  Episoden  zerfällt. 
Der  zweite  Akt  spielt  in  einem  Seehafen.  Paris  Abreise 
nach  Sparta  steht  bevor.  Es  versammeln  sich  Filaura,  Aurindo, 
Momo.  Ennone  und  Paris.  In  der  ersten  Szene  bemerkenswert 
eine  hübsche  kleine  buffo- Arie  der  Filaura :  lo  M  appresi  da  vn 
gi'an  saggio,  im  parlando-Stil,  im  ferneren  Verlauf  (Szene  vier)  ein 
großes  Duett  zwischen  Ennone  und  Paris :  0  me  felice ,  solo 
d^ Ennone  son  io  beim  Abschied;  sie  fürchtet  ihn  zu  verlieren, 
er  tröstet  sie.  Das  umfangreiche  vierteilige  Stück  ist  be- 
merkenswert wegen  der  schönen  Melodik  und  der  formalen 
Rundung :  musikalisch  ist  es  das  wertvollste  Stück  des  ganzen  Aktes. 
Die  in  Szene  sechs  und  sieben  eingeschobene  Höllenepisode  ver- 
dient wegen  der  fantastischen  Dekoration  Beachtung.  Burnacini 
zeichnet  den  Eingang  zur  Hölle :  Ein  aufgesperrter ,  riesiger 
Rachen,  ringsumher  Flammen ,  im  Inneren  der  Fluß  Acheron. 
Charon  mit  aeinem  Boot .  im  Hintergrunde  ein  prächtiges 
architektonisches  Bild,  die  brennende  Stadt  Dite.  mit  Kuppeln. 
Türmen.     Die   drei  Furien    in  den  Lüften.     Charon    klagt  über 
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die  schlechten  Geschäfte :  „Non  ho  pur  un  sei  denar  in  tutt' 
hoggi  guadagnato."  Die  Furien  begehren,  übergesetzt  zu  werden, 
um  die  Flammen  der  Zwietracht  auf  die  Erde  zu  tragen.  Erst 
nach  langem  Hin-  und  Herhandeln  fährt  Charon  sie  hinüber. 
Sie  fliegen  zur  Oberwelt,  ein  kleines  Terzett  singend :  andiam, 
voliamo.  Charon  ist  sehr  erfi'eut  über  die  Aussichten,  die  sich 
seinem  Geschäft  eröffnen ;  zweifellos  werde  die  Aktion  der  Furien 
zahlreiche  Kunden  zu  ihm  führen.  Mit  seiner  burlesken  aria: 
Sta  pur  iiclo,  Caronte  schließt  die  Episode.  Für  die  sinfouie 
und  Eitomelle  dieser  Szenen  treten  wiederum  die  Zinken, 
Posaunen,  Fagotte  ein,  das  tj'pische  „inferno"  -  Orchester. 
Szene  zehn  neue  Verwandlung:  ..Waffenplatz  der  Athener, 
i^ecrops,  Adrast,  Soldaten".  Im  Hintergrunde  sieht  man  reisige 
Scharen  zu  Fuß  und  zu  Pferde.  Ein  ganzes  Heer.  Zu  beiden 
Seiten  ein  Zeltlager.  „Pallas  auf  einem  von  Eulen  gezogenen 
Wagen  in  den  Lüften."  Hervorragend  der  Soldatenchor:  Menire 
■scorti  noi  sarem.  ein  kräftiges,  glänzendes  Stück.  Im  weiteren 
Verlauf  ragt  hervor  das  Duett  zwischen  Cecrops  und  xAlceste, 
das  ganz  ähnlich  dem  oben  genannten  Duett  zwischen  Ennone 
und  Paris  angelegt  ist.  Es  folgt  ein  „Waffenspiel  atheniensischer 
Jungfrauen,  nach  Art  der  Amazonen"  am  tritonischen  Sumpf,  der 
Geburtsstätte   der  Pallas.     Die  Musik  dazu    kalt    und  äußerlich. 

Vom  dritten  Akt  ist  nur  der  Text  eihalten.  Burnacinis 
Szenenbilder  dazu  von  besonderer  Schönheit.  Die  „Höhle  des 
Aeolus"  erinnert  stark  an  Nibelheim.  Die  „Tallandschaft  mit 
mit  dem  Flusse  Xanthos"  ist  ein  prachtvolles  Bühnenbild.  Bechts 
und  links  hochragende  Tannenwälder,  steile  Felsen,  im  Hinter- 
grund der  seeartig  erweiterte  Fluß ,  der  in  einem  Wasserfall 
herabstürzt.  Die  Dekoration  zur  siebenten  Szene:  „das  Meer  bei 
TJngewitter"  wäre  mit  geringen  Abänderungen  für  den  „Fliegenden 
Holländer"  und  „Othello"  sehr  wohl  brauchbar.  Besonders  der 
Himmel  mit  seinem  phantastischen  Wolkengebilden  sehr  wirksam. 

Der  vierte  Akt  beginnt  mit  einem  ganz  hervorragenden 
Stück,  Ennones  Klage  um  Paris  verlorene  Liebe :  Paride,  Paridc 
e  dove  sei  ?,  einem  der  schönsten,  ausdrucksvollsten  Bezitative 
des  ganzen  Jahrhunderts ;  ihm  schließt  sich  ein  kaum  minder 
schöner  arioser  Gesang  an :  0  morbide  erbette,  der  in  ein  accom- 
pagnato  ausläuft ;  die  milden  viole  da  gamba  und  das  graviorgano 
gesellen  sich  zur  Singstimme.  Unter  den  Klängen  des  Bitornells 
•entschlummert  Filaura.  Diese  „Schlummersinfonien"  sind  bis 
ins  18.  Jahrhundert  hinein  eine  eigene  Gattung  in  der  Oper: 
Lully  und  Kaiser  arbeiten  noch  stark  mit  ihnen.  Die  Amme 
Filaura  hält  vor  der  schlafenden  Ennone  ihren  Monolog.  Der 
weiche  Klang  der  viole  da  gamba  und  das  graviorgano  begleitet 
Äuch  ihr  arioso :    Si,  si,  figlia ;    es   ruht  auf  Orgelpunkten ,    ein 
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Effekt,  der  für  die  Schlummerszeneu  tyjDiscli  ist.  Der  folgende- 
Auftritt  spielt  im  Tempel  der  Pallas  zu  Athen.  Priester,  Adrast 
mit  Soldaten,  Alceste  sind  um  den  Opferaltar  versammelt.  Die 
Chöre  der  Priester  sind  ganz  besonders  vorzüglich,  feierliche, 
würdevolle ,  fein  durchgearbeitete  Stücke  die  sich  wohl  ver- 
gleichen lassen  mit  den  Priesterchören  etwa  in  Mozarts  „Zauber- 
flöte". Pallas  steigt  vom  Himmel  herab,  sie  beendet  die  Szene 
mit  einer  bravurösen  Arie.  Viel  wertvoller  ist  Szene  fünf,  der 
Monolog  der  Alceste :  Ahi,  che  se7ito,  iufelice  'f,  wiederum  eines 
jener  accompagnati,  die  bei  Cesti  fast  immer  besonders  aus- 
drucksvoll sind.  Die  vorangehenden  Szenen  decken  sich  in- 
haltlich zum  Teil  mit  dem  Beginn  von  Glucks  „Alceste".  Es 
folgen  Götterszenen.  Venus,  Amor,  Juno,  das  Feuer.  Auch 
hier  wiederum  ist  die  szenische  Ausstattung  viel  interessanter 
als  die  Musik.  Burnaccini  zeigt  ein  prachtvolles  Bühnenbild : 
„Himmel  mit  der  Milchstraße  und  dem  Gezirke  des  Feuers. 
A^enus.  Amor  auf  einem  Feuerwageu".  Im  INIittelgi'und  das 
Meer,  darüber  eine  phantastische  "Wolken-  und  Flammendekoration, 
am  Himmel  Venus  in  ihrem  Stern  sitzend,  umgeben  von  sieben 
Reihen  züngelnder  Flammen,  in  deren  ]Mitte  die  sternenbesäete 
Milchstraße.  Musikalisch  verläuft  der  Rest  des  Aktes  im  Sande, 
trotz  den  tönenden  Worten  von  Mars  und  Cecrops,  der  gefangen, 
sich  dennoch  dem  Kriegsgotte  nicht  unterwerfen  will,  trotz  dem. 
Sturmlauf  der  Athener .  die  unter  Führung  von  Adrast  und' 
Alceste  mit  Elefanten  gegen  die  Festung  des  Mars  anrennen, 
von  Pallas  beschützt ,  um  Cecrops  zu  befreien.  Es  ist  alles 
eben  nur  Theater,  kalte  Routine. 

Vom  fünften  Akt  sind  nur  der  Text  und  die  Bühnen- 
bilder enthalten.  Ausnehmend  schöne  architektonische  Wirkung- 
macht der  „Lusthof  des  Paris",  eine  breite  Straße,  flankiert 
von  edlen  Renaissancepalästen ,  hinter  denen  weite  Cj'pressen- 
alleen  sichtbar  werden.  Sehr  kurios  ist  das  Schlußballett: 
„Himmel,  Erde  und  Meer.  Tänze  der  Geister  in  den  Lüften, 
der  Ritter  auf  der  Erde,  der  Sirenen  und  Tritonen  im  Meer.*'^ 
Das  szenische  Bild  vergleichbar  etwa  mit  der  piazzetta  des 
Markusplatzes  in  Venedig.  Zwischen  den  Palästen  Durchblick 
aufs  Meer ;  in  den  Wolken  sitzt  der  ganze  Olymp,  Amoretten 
führen  einen  Reigen  auf:  zugleich  tanzen  unten  die  Ritter  ein 
steifes,  höfisches  Ballett,  in  den  Wassern  tummelt  sich  munter 
die  Sippe  Neptuns. 

An  dieser  Stelle  mag  auch  am  ehesten  eine  wichtige  Oper 
betrachtet  werden ,  die  zwar  direkt  mit  der  Monteverdischen 
Schule  nicht  viel  zu  schaffen  hat,  aber  an  anderer  Stelle  noch 
zusammenhangloser  erscheinen  würde.  Es  ist  die  Oper  La  Taneia 
overo  il  Podestä  de   Colognole  des  Florentiner  Meisters  Jacopo 
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Melani.  ^)  Mit  den  Florentiner  Opern  der  frühen  Zeit  hat 
diese  Oper  kaum  einen  unmittelbaren  Zusammenhang,  eher  mit 
der  römischen  Komödie,  mit  Werken  wie  Dal  mal  il  bene  von 
Abbatini  und  Marazzoli  oder  Chi  soffre ,  speri  von 
Mazzocchi  und  Marazzoli.  Von  den  bekannten  frühen 
buffo-Opern  ist  La  Tancia  vielleicht  die  reizvollste.  1657  fand 
die  erste  Aufführung  statt  zur  Eröffnung  der  Accademia  degli 
Immobili  in  der  Via  Pergola  zu  Florenz,  weitere  Aufführungen 
werden  aus  Pisa  und  Bologna  gemeldet.  Textdichter  war  der 
Florentiner  Giov.  Andrea  Mouiglia,  der  zu  den  beliebtesten 
Librettisten  seiner  Zeit  gehört,  neben  den  Venezianern  Bus  enello, 
Minato,  Aui'eli ,  Faustini.  Zwölf  Opern  zu  seinen  Texten 
sind  aus  der  Zeit  von  1657 — 1687  wenigstens  dem  Titel  nach 
bekannt ,  wennschon  ein  Teil  der  Partituren  verschollen  ist.  -) 
Unter  den  Komponisten  seiner  Texte  finden  sich  Melani, 
Cavalli,  Cesti,  Ziani,  Carlo  Grrossi,  Domenico 
Anglesi,  P.  Lorenzo  Catani,  Giov.  MariaPalliardi. 
Von  Jacopo  Melani  ist  nicht  viel  bekannt.  Er  stammt  aus 
Pistoia.  Dort  war  sein  Vater  Sänftenträger  des  Bischofs  und 
Glockenläuter  am  Dom.  Fast  alle  sieben  Söhne  dieses  Mannes 
haben  sich  als  Musiker  hervorgetan.  Am  bekanntesten  geworden 
ist  der  Sänger  Atto  Melani,  der,  noch  nicht  20  Jahre  alt, 
im  Jahre  1645  von  Mazarin  nach  Paris  eingeladen  wurde,  auch 
1647  in  Luigi  Ross^s  (h-feo  mitwirkte.  Später  war  er 
lange  im  Ausland  tätig,  auch  in  Dresden.  Von  Jacopo  Melani 
ist  außer  der  Tancia  gegenwärtig  nichts  nachgewiesen,  mit  Aus- 
nahme eines  burlesken  Dramas  Girello  (1670),  deren  Partitur 
im  Britischen  Museum  und  in  der  Chigi-Bibliothek  in  Rom  auf- 
bewahrt wird.  Die  Tancia  ist  eine  Florentiner  Bauernkomödie ; 
mit  dem  älteren  Stück  des  Michelangelo  Buonarotti  hat  sie  nur 
den  Titel  gemeinsam.  Über  die  Einzelheiten  der  verwickelten 
Handlung  möge  man  sich  bei  Goldschmidt  unterrichten.  Hier 
nur  einige  Bemerkungen  zur  Musik.  Sie  ist  von  hervorragender 
Qualität  in  der  melodischen  Erfindung  sowohl,  wie  auch  in  der 
sehr  gewandten  formalen  Ausgestaltung ,  in  dem  flüssigen 
Rezitativ.  Zwei  Arien  der  Isabella  sind  geradezu  Meisterstücke 
des  edelsten  bei  canto ;  ihr  Gesang :  Son  le  piume  (leuti  strali  zu 
Beginn  des  ersten  Aktes  von  breiter  Melodieentfaltung,  pathetisch  ; 
noch  wertvoller    in  der  20.   Szene  des  ersten  Aktes  ihr  Gesang 


1)  Die  Partitur  ist  neuerdings  von  Rolland  in  der  Chigi  Bibliothek 
in  Rom  entdeckt  worden.  Hugo  Goldschmidt  bringt  in  seinen  „Studien 
zur  Gesch.  d.  ital.  Oper"  eine  eingehende  Besprechung  der  Oper  und 
eine  Reihe  der  besten  Stücke  daraus  in  Partitur.  :. 

2)  Goldschmidt  a.  a.  0.  S.  108  f.  stellt  ein  eingehendes  Ver- 
zeichnis dieser  Opern  auf. 
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Lassa  die  fo,  die  veggio  ?  Ein  ausdrucksvolles  Rezitativ  geht 
allmählicli  in  einen  ariösen  Gesang  über ,  dei"  passacaillenartig 
über  der  chromatisch  absteigenden  Quartenfigur  im  Baß  sich 
aufbaut ;  in  den  B-itornellen  kommen  die  Instrumente  mit  seuf- 
zenden Phrasen  dazwischen.  Eines  der  allerschönsten  Muster 
dieser  Gattung,  für  die  gerade  jene  absteigende  Skalenfigur, 
chromatisch  oder  diatonisch  geführt ,  tA-pisch  geworden  ist. 
Aber  auch  im  Kauzonetten-Stil  steht  Melani  seinen  Mann.  Ein 
reizendes  Stückchen  dieser  Art  ist  das  Auftrittslied  der  jungen 
Bäurin  Lisa  in  der  eisten  Szene :  Se  fi' amore  un  cor  legato,  in 
der  Eorni  ein  Mittelding  zwischen  Strophenlied  und  da  capo 
Arie ;  auf  Arie  deutet  die  große  dreiteilige  Form  mit  AYieder- 
holuag  des  ersten  Teils  am  Schluß,  auf  Strophenlied  die  Unter- 
teilung in  lauter  kleine,  einander  sehr  ähnliche  Abschnitte,  die 
Verwendung  von  fast  gleichlautenden  Ritornellen  nach  jeder 
Strophe.  Noch  frischer  ist  das  Liedchen  der  Tancia  in  der 
neunten  Szene:  S'io  miro  il  rolto  del  mio  hei  dapino :  doch  ist 
vielleicht  gerade  diese  Melodie  nicht  von  Melani  erfunden,  sondern 
Yolksmelodie.  Sie  findet  sich  nämlich  auch  bei  anderen  ita- 
lienischen Komponisten  des  17.  Jahrhunderts,^)  so  als  ,,Piva", 
d.  h.  Dudelstückchen  in  einer  Kantate :  Exulta  gaude  filia  Sioii 
des  Carissimi ;  das  Eitornell  wiederum  erscheint  sehr  ähnlich  in 
einer  Kantate  des  M  a  n  e  1 1  i.  Auch  richtige  Buffo-Szenen  kommen 
vor,  so  im  zweiten  Akt  eine  Arie  des  Ciapino  :  Talor  la  granocdiiella, 
in  der  Tierlaute  ganz  ergötzlich  nachge"ahmt  werden,  an  anderer 
Stelle  werden  die  in  der  venezianischen  Oper  traditionellen 
Stottererszenen  verwendet.  Eine  Teufelsbeschwörung  im  Akt 
erscheint  direkt  wie  eine  Parodie  der  berühmten  Beschvrörungs- 
szene  in  Cavallis  filasone.  Die  Aktschlüsse  bieten  Ensembles, 
die  zwar  in  bescheidenen  Grenzen  gehalten,  aber  doch  fein  ge- 
baut und  interessant  gestaltet  sind.  Dies  ist  bemerkenswert, 
insofern  die  venezianische  opera  seria  sich  des  Finalensembles 
mehr  und  mehr  entwöhnte.] 

Ein  in  seiner  Art  merkwürdiges  TV'erk,  da  es  seinem  Stoffe 
nach  in  die  AVeise  der  heroisch-historischen  Oper  hinübergreift, 
ist  das  Oratorium  y. Santa  Francesea  Roynana'-^ -)  von  Giulio 
d'Alessandri.  Dieser  Komponist  (von  dem  die  k.  k.  Hof- 
bibliothek in  Wien  außerdem  ein  großes  Te  Deum  für  zehn 
Stimmen  mit  Instrumenten  besitzt)  war  Kanonikus  in  Ferrara, 
wie  Fetis  angibt ,  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts. 
Für    diese  Zeit    ist    das  Oratorium .    was    dessen  Musik    betrifft. 


1)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Geschichte  der  Motette  S.  275  f. 

2)  Ein  altes  Exemplar  in  der  Bibliothek  zu  Berlin;  eine  zweite, 
ebenfalls  ältere  Abschrift,  ging  aus  Kiese wetters  Nachlaß  in  die  k.  k. 
Hofbibliothek  in  Wien  über. 
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verhältnismäßig  noch  sehr  unentwickelt ;  nach  dem  Vorbilde  der 
Cavalli-Oper,  doch  mit  sehr  viel  geringerem  Talent,  stellenweise 
allerdings  mit  ganz  deutlich  fühlbaren  dramatischen  Intentionen 
geschaffen,  möchte  es  jedenfalls  in  die  Periode  zu  setzen  sein, 
ehe  Alessandro  Scarlatti  der  dramatischen  Musik  reichere  Formen 
gab.  Der  Text  behandelt  einen  der  (wiederholten)  kriegerischen 
Züge  des  Königs  Ladislaus  von  Xeapel  gegen  E.om,  ^)  also  Be- 
gebenheiten der  Jahre  1404  bis  1413.  „Ladislao  re  di  Napoli" 
(Altpartie)  steht  in  Begleitung  des  „Pierino  Conte  di  Troja. 
generale  dell'  armi  del  re"  (Tenor)  siegreich  vor  Rom.  Ein 
lebhaftes  Vorspiel  von  Instrumenten ,  fanfarenhaft  und  durch 
eine  eingreifende  Trompete  (allerdings  sehr  bescheiden)  kriegerisch 
gefärbt,  leitet  die  Handlung  ein ;  der  König  spricht  in  einem 
aus  dem  Motiv  des  Vorspieles  gebildeten  Gesänge  „a  battaglia" 
seinen  kriegerischen  Mut  aus ;  ein  neunstimmiger  Soldatenchor 
über  dasselbe  Motiv  antwortet.  Eine  Arie  des  Königs  folgt : 
„biondo  dio,  che  l'etra  indori".  Wir  erfahren,  daß  die  zwei 
edeln  römischen  Brüder  Ponziani  dem  Könige  bisher  den 
tapfereten  Widerstand  geleistet  haben.  Ein  Bote  (Nunzio,  Baß- 
partie) meldet  deren  Besiegung:  „gia  caddero  i  Ponziani,  ed 
entrambi  i  germani,  langue  Tuno,  quasi  estinto,  e  l'altro  geme 
avvinto"  —  darnach  Axie  des  Boten  in  zwei  liedhaften  Strophen 
„la  vittoria  per  te  scende".  Rom  öffnet  die  Thore ;  auch 
Francisca ,  die  Gemahlin  des  gefangenen  Helden  gerät  in  Ge- 
fangenschaft und  wird  dem   Grafen  von  Troja  vorgeführt : 


Si-gnor,    se   doE-n,i  umi  -  le        cre-scer  glo-ria    al    tuo 


P 


zqiz 


PF 


feg=t^=t'f^-T£gEg;iEg^^E^S^^^| 


Ee  fia  mai  ba-stan-te,  pri-gio-ne-ra  Francesca  ecco  a  tue  piau-to. 


Si; 


II 


1)  Theodorich  von  Niem  und  Lionardo  Aretino  sind  die  glaub- 
würdigen und  gewissenhaften  Historiker  dieser  Epoche.  Eine  trefiUche 
Darstellung  auch  bei  Gregrorovius:  „Geschichte  der  Stadt  Rom  im 
Mittelalter",  6.  Band,  S.  528—640.    Die  von  Paul  V.  (1605—1621)  der 
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Der  König  verlangt  die  Auslieferung  des  Sohnes  Battista 
als  Geisel,  widrigeus  werde  den  gefangenen  Gatten  der  Tod,  die 
Paläste  der  Ponzier  Verwüstung  treffen.  Jetzt  eilt  Battista 
(Sopran)  selbst  herbei  und  will  sich  für  den  Vater  opfern. 
Szenen  der  Mutterliebe  und  des  Mutter?chmerzes  Franciscas  — 
der  Graf  von  Troja  setzt  ihrem  Flehen  harte  TJnerbittlichkeit 
entgegen  —  ein  Gespräch  in  Form  von  Stichomythien  und  nicht 
ohne  einen  dramatischen  Zug : 


Fraucesca. 


Coute. 


^^=^^^^3^ 


m= 


:5^=^^=^ 


Que  -  sti     so  -  spir 


van  -  uo   CDU    l'au-raal   vo  -  lo 


=W 


i 


Francesca. 


Conte. 


=^ 


i=i=«Ez^^?SE^^ 


rp: 


Qiie-ete    la  -  gri-  me  mie 


— r 

le    be  -  ve  11  so  -  lo 


m^^^=fi 


Francesca. 


Conte. 


ma  -  ter  -  no  a  -  mor 


l|Ä5=f='=5^^jz=<|=E 


non    si     da   luo-co  al    vez  -  zi 


"^h^^ 
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izizJ 


Francesca. 


Conte. 


W 
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te   -  ne  -  ra 


ta  -  de 


a     to  -  le  -  rar  s'av-vez  -  zi. 


^ 
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kanonisierten  Francisca  Ponziani  gewidmete,  früher  St.  Maria  nuova 
geheißene  Kirche  in  Rom  steht  bekanntlich  auf  der  Stätte  des  alten 
Templum  urbis,  zwischen  dem  Titusbogen  und  dem  Coliseum. 
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Francesca. 


m 


^^^^^^^^^^E^ 


Ti  muo-va  il  cie-lo,  ti  muo-va  il  cie-lo,  che  d'af-flit-ti    e    scu-flo 


^t 


1 


Eine  dei'  Arien  beginnt  im  Texte  mit  einem  der  nachmals 
bei  den  italienischen  Textdichtern  so  beliebten  Gleichnisse : 
„Scoglio  in  mar  sempre  piü  immobile"  usw.  Die  Musik  der 
Arien  aber  hat  noch  den  älteren  Zuschnitt  und  einen  steifen, 
altvaterischen  Gang,  doch  macht  sich  auch  wohl  eine  eigene 
modulatorische  Unruhe  fühlbar: 


Francesca. 
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Adagio. 
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l'a-spro    do  -  lor,  do-glia  indi- 
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1)  Diese   eigentümliche  Textlegung  soll  ohne  Zweifel  Francescas 
atemlose  Ansfst  malen. 
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ci   -   bi  -  le,     pe  -  na  in  -  sof  -  fri  -   bi  -   le      la  -   ce  -  ro  il 
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etc. 


Das  Glück  wendet  sich  von  Ladislaus ,  die  Nadibarrepu- 
bliken  (!  ?)  eilen  Rom  zu  Hilfe,  der  König  entschließt  sich  zum 
Abzüge  (alles  unhistorisch)  —  er  will  Battista,  trotz  Franciscas 
Widerspruch  und  Flehen,  mitschleppen.  Sie  betet ,  da  bringt 
der  Nunzio  die  Nachricht :  Battistas  Pferd  stehe  wie  ein- 
gewurzelt und  sei  nicht  von  der  Stelle  zu  bringen.  Dieses  be- 
scheidene Mirakel  erschüttert  den  König  so,  daß  er  der  Mutter 
den  Sohn  zurückgibt.  —  Diese  Azione  sacra  war ,  wie  der 
ganze  Zuschnitt  zeigt,  wiederum  auf  die  szenische  Aufführung 
berechnet.  Wann  und  wo  diese  stattgefunden ,  dai'über  fehlen 
die  Nachrichten.  Vielleicht  als  halbkirchliches  dramatisches 
Festspiel,  wie  Landis  S.  Alessio,  ^)  zu  dem  das  Werk  überhaupt 
eine  Art  Pendant  bildet  —  nur  daß  jenes  ältere  sehr  viel  mehr 
Talent  verrät  und  sich  überhaupt  mit  seinen  Chören,  Instrumental- 
sätzen und  Tänzen  neben  dieser  etwas  dürftigen  „S.  Francesca 
Romana"  völlig  wie  ein  großes,  glänzendes  Prachtstück  aus- 
nimmt, so  daß  wir  auf  diesem  Umwege  wieder  etwas  von  dem 
Eindruck  erhalten,  den  Landis  musikalische  „sacra  Azione"  auf 
den  vornehmen  Zuhörerkreis  im  Palast  Barberini  hervorgebracht 
haben  mag. 


1)  Vgl.  S.  495  ff. 


VIII. 

Theoretiker  und  Lehrer. 


Die  Theoretiker  und  Lehrer  Gioseffo  Zarlino, 
Zacconi,  Artusi  usw. 

So  sicher  es  auch  heißen  muß ,  daß  bisher  noch  keine 
«Theorie  der  schönen  Künste"  auch  wirklich  „schöne  Künste'- 
hervorzurufen  vermocht  hat.  eine  so  wichtige  Stelle  nehmen 
gleichwohl  die  Theoretiker  in  der  Geschichte  der  Kunst  ein. 
Das  wirkliche  Kunstgesetz  geht,  wie  das  Kunstwerk  selbst, 
letzterem  immanent,  immer  nur  aus  dem  Geiste  des  schaffenden 
Künstlers  hervor;  der  Theoretiker  mag  sich  auch  wohl  in  ab- 
strakte Spekulationen  und,  wenn  es  sich  um  Musik  handelt,  in 
physikalische  und  akustische  Untersuchungen,  in  Zifferwesen  und 
Rechnerei  vertiefen  —  den  Künstlern  und  dem  Verständnis 
ihrer  Schöpfungen  nützt  er  am  meisten,  wenn  er  den  Kunst- 
werken die  Kunstgesetze  abfragt,  wenn  er,  nach  des  Dichters 
AVort,  „suchet  den  ruhenden  Pol  in  der  Erscheinungen  Flucht"  — 
und  aus  der  Mannigfaltigkeit  der  ihm  in  Menge  entgegentretenden 
Kunstwerke  das  eine  Gesetz  aufzuspüren  trachtet,  welches  ge- 
meinsam ihnen  zugrunde  liegt.  Hat  er  es  gefunden ,  dann  ist 
sein  Fund  jedenfalls  ein  sehr  wertvoller.  Dann  mag  auch  die 
Künstlerschaft,  insbesondere  die  heranblühende  neue  Generation 
an  ihn  herantreten,  Belehrung  suchen  und  finden  —  und  zwar 
eine  Belehrvmg,  welche  jetzt  hinwiederum  dem  eigentlichen 
Kunstschaffen  zum  Nutzen  gedeiht. 

•  In  Johannes  Tinctoris  sehen  wir  zuerst  den  Musiklehrer, 
welcher  in  solchem  Sinne  die  großen  Meister  seiner  Zeit  — 
vor  allem  Okeghem  und  Busnois  studiert  —  ihm  reiht  sich 
Pietro  Aron  an  —  und  in  Deutschland  Heinrich  Glarean,  dessen 
Fundgrube  hauptsächlich  die  Werke  Jost^uins  werden.  Tinctoris 
repräsentiert  recht  eigentlich  die  inkarnierte  Musiktheorie  des 
15.  Jahrhunderts  —  auch  Aron  und  Glarean  müssen  wir  dem- 
selben Säkulum  nach  Geist  und  Inhalt  ihrer  Schriften  zuweisen  — 
mögen  letztere  auch  erst  nach  dem  Jahre  1500  ans  Licht  ge- 
treten sein.  Wie  Tinctoris  in  dem  genannten  Jahrhundert, 
so  steht  im  folgenden ,  dem  sechzehnten ,  als  Epochenmann 
Arabros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  4o 
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Grioseffo  Zarlino  da.  Sein  Geburtsort  war  die  Fischer- 
und  SchifEerstadt  Chioggia  —  das  „plebejische  Venedig",  wie 
man  zum  Unterschied  des  eigentlichen  aristokratischen  sagen 
könnte.  Sein  Vater  Giovanni  Zarlino  (von  welchem  übrigens 
nichts  Näheres  bekannt  ist)  bestimmte  ihn  zum  geistlichen 
Stande.  Gioseffo  erhielt  die  „niederen  "Weihen"  am  3.  April 
1537  und  am  22.  März  1539,  woraus  geschlossen  worden,  daß 
er ,  da  die  AVeihen  nicht  vor  dem  22.  Lebensjahre  erteilt 
wurden,  nicht  später  als  am  22.  März  1517  geboren  worden  sei.  ^) 
Zum  Diakon  1541  geweiht,  nahm  er,  wie  er  selbst  erzählt, 
seinen  Aufenthalt  in  Venedig.  -)  Er  zeichnete  sich  nicht  nur 
in  seinen  theologischen  Studien  aus,  sondern  auch  im  Studium 
der  Philosophie ,  Mathematik ,  Chemie ,  Astronomie  —  in  der 
griechischen  und  hebräischen  Sprache.  Alles  überwog  aber 
seine  Neigung  zur  Musik  —  „fino  da  i  teneri  anni  hö  sempre 
havuto  naturale  inchinazione  alla  musica",  sagt  er  selbst  in  der 
Dedikation  seiner  „Istituzioni  armoniche".  Er  wurde  Schüler 
Adrian  Willaerts.  Mit  Begeisterung  hing  er  an  dem  alten 
Lehrer.  Er  nennt  ihn  nie  anders  als  „Eccellentissimo"  oder 
auch  wohl  gar  „divino"  —  ein  Epitheton  übrigens,  womit  das 
16.  Jahrhundert  ungemein  freigebig  war.  Als  Cyprian  de  Rore, 
seit  18.  Oktober  1563  Willaerts  Nachfolger  in  der  Stelle  des 
Kapellmeisters  von  S.  Marco,  gestorben,  wurde  am  5.  Juli  1565 
Zarlino  dessen  Nachfolger.  Während  er  diese  Würde  be- 
kleidete, saßen  an  den  Marcusorgeln  keine  geringeren  Männer 
als  Annibale  Padovano,  Claudio  Merulo  und  die  beiden  Gabrieli. 
Und  nun  heißt  es  im  Anstellungsdekret  Zarlinos :  „Desiderando 
li  Clarissimi  Signori  Procuratori  de  Supra  provvedere  d'un  maestro 
per  la  Cappella  de  S.  Marco  che  sia  non  solamente  dotto  e 
prattico  della  musica,  ma  come  quello  che  ha  da  essere  superiore 
agli  altri  musici,  sia  anche  prudente  e  modesto  di  far  il  suo 
offitio,  havendo  avuta  ottima  informatione  della  sufficientia  e 
della  modestia  del  miss.  Pre  Iseppo  Zarlino  et  havendone  voluto 
Sue  Signorie  haver  soprä  ciö  participatione  con  Sua  Serenitä, 
lo  hanno  elletto  per  maestro  della  suddetta  cappella."  So  groß* 
also    war    sein    Ansehen.       Sein    theoretisches    Hauptwerk,    die 


1)  So  von  Abbe  Ravagnan  und  von  Caffi.  Letzterer  sagt  (Stor^ 
della  Mus.  Sacra  nella  giä  Cappella  Ducale  di  S.  Marco  in  Venezia, 
1.  Band,  S.  129)  ganz  bestimmt :  „Egli  nacque  nell'  anno  1517"  —  fügt 
aber  wenige  Zeilen  später  hinzu:  „non  trovossi  l'atto  finora,  che 
direttamente  provi  e  con  precisione  l'epoca  del  di  lui  nascimento". 
Burney  datiert  Zarlinos  Geburtsjahr  mit  1540!  (Hist.  of  M.  III,  S.  162.) 
Zarlino  selbst  sagt:  er  sei  im  Juli  1521  zwei  Jahre  alt  gewesen  (s.  seinfr 
Schrift  „della  Origine  dei  11.  F.  Cappticini",  im  vierten  Band  seiner 
Werke,  Ö.  96).     Er  irrte  sich  selbst  in  der  Berechnung  seines  Alterst 

2)  Sopplim.  mus.  VIII,  131. 
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„Istitutioni  Hß,rmoriiche",  hatte  er  allerdings  schon  mehrere 
Jahre  vor  dieser  Erwählung,  nämlich  1557,  ans  Licht  treten 
lassen  —  er  widmete  sie  dem  Patriarchen  von  Venedig, 
Vincenzo  Diedo  —  und  1562  war  sogar  schon  eine  zweite 
Aiiflage  erschienen.  Die  Gelehrsamkeit,  Gründlichkeit,  der 
Ideenreichtum  und  die  ruhig-ernste,  man  könnte  sagen  „vene- 
zianisch-vornehme"' Sprache  dieses  Werkes  mußten  imponieren. 
Diesem  Buche  folgten  1562  die  fünf  Bücher  „Dimostrationi 
harmoniche"  —  dem  Dogen  Luigi  Mocenigo  gewidmet.  Stolz- 
bescheiden sagt  Zarlino  von  diesem  Werke :  „  es  habe  in  der 
Musiktheorie  arge  Unordnung  geherrscht  und  TJnverständlichkeit 
überdies ;  durch  Ausdauer  und  Arbeit,  meine  er,  sei  es  ihm  mit 
Gottes  Hilfe  gelungen,  daß  die  ihrer  alten  Würde  lange  beraubt 
gewesene  Musik  jetzt  mit  Majestät  und  Zier  sich  als  eine  der 
edelsten  und  wdchtigsten  unter  den  Wissenschaften  zeigen  dürfe" 
(„con  maesta  e  decoro  come  nobilissima  et  come  una  delle 
principali  tra  le  altre  scienze").  Im  Jahre  1588  folgten  acht 
Bücher  „Sopplimenti  musicali"  —  gewidmet  dem  Papste  Sixtus  V. 
Neben  diesen  musikalischen  Schriften  verfaßte  Zarlino  auch  eine 
moralische :  ,,un  trattato  della  pazienza,  utilissimo  ad  ognuno, 
che  vuole  vivere  christianamente,  1579"  (also  eine  neue  Be- 
handlung des  einst  schon  von  Tertullian  in  16  Kapiteln  be- 
handelten Gegenstandes  —  „de  patientia''  —  Zarlino  schrieb 
sein  Buch  für  Eleonora  von  Este,  welche  ihre  Mutter  verloren 
hatte).  Ferner :  „un  discorso  sopra  ü  vero  anno  et  giomo  della 
morte  di  Gesu  Christo  nostro  Signore"  — ,  „un  informatione 
deUa  origine  dei  P.  P.  Capuccini  (1579)",  „le  Pisolutioni  d'al- 
cuni  dubij  mossi  sopra  la  correttione  fatta  dell'  anno  di  Giulio 
Cesare"  (1583).  Die  Kapellmeisterstelle  von  S.  Marco  hatten 
bis  dahin  hochgebildete  Männer  innegehabt,  treffliche  Musiker  — 
(Cypriano  de  Pore  hatte  auch  „il  divino"  geheißen)  aber  noch 
kein  so  vielseitiger  Gelehrter,  kein  Schriftsteller  wie  ZarUno. 
Dieser  Umstand  war  sicher  für  die  Wahl  der  entscheidende. 
Noch  in  dem  am  13.  Juli  1603  ausgestellten  Dekret  für 
Giovanni  Croce  (Zarlinos  zweiten  Nachfolger  —  der  erste  war 
Baldassare  Donati)  heißt  es :  „il  dottissimo  Zarlino,  cosi  scien- 
tifico  in  questa  professione,  che  ha  composto  opere  profondissime 
nella  theoria".  Von  musikalischen  Kompositionen  wird  nichts 
gesagt ;  sie  verstanden  sich  von  selbst. 

In  die  Zeit,  während  welcher  Zarlino  sein  Amt  bei  S.  Marco 
bekleidete,  fielen  einige  wichtige  Ereignisse :  —  am  7.  Oktober 
1571  der  Seesieg  gegen  die  Türken  bei  Lepanto,  an  welchem 
der  Doge  Sebastian  Venier  so  ruhmvollen  Anteil  hatte  —  und 
1574  der  Besuch  König  Heinrich  III.  von  Valois  auf  seiner 
Reise  von  Polen  nach  Frankreich,  dessen  Andenken  eine  große, 

43* 
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reichgezierte  Inschrifttafel  im  Korridor  des  Dogenpalastes  ober- 
halb der  Riesentreppe  und  in  der  Sala  di  quattro  porte 
A.  Yicentinos  gewaltig  großes,  figurenreiches  Gemälde  mit  vielen 
Porträtköpfen  von  Zeitgenossen  bewahrt  —  ein  ähnliches  Bild 
malte  der  jüngere  Palma .  welches  dann  nach  Prag  kam  und 
sich  jetzt  in  der  Dresdener  Gallerie  befindet.  Die  Republik 
Venedig  legte  auf  den  Seesieg  wie  auf  den  Besuch  des  könig- 
lichen Gastes  überaus  großes  Gewicht  —  und  so  wurden  denn 
beide  Ereignisse  Anlaß  zu  glänzenden  Festen  —  wobei  Musik 
einen  sehr  wesentlichen  Bestandteil  bildete  und  zwar  Musik  von 
Zarlinos  Komposition.  Insbesondere  wurde  König  Heinrich  auf 
dem  Bucintoro  mit  einem  Gesänge  begrüßt  —  ,.musiche  bellissime 
in  versi  latini"  —  wie  die  Zeitgenossen  Bocco  Benedetti  und 
Cornelio  Frangipani  berichten  —  die  Musik  zum  feierlichen 
Gottesdienst  in  S.  Marco  war  gleichfalls  Zarlinos  Arbeit,  nicht 
minder  die  Musik  zu  einer  dramatischen  Darstellung  „Orfeo"  — 
Dichtung  von  dem  genannten  Frangipani,  —  die  Aufführung 
fand  im  großen  Saal  (Sala  del  maggior  Consiglio)  im  Dogen- 
palaste  statt.  An  eine  Oper ,  wie  Caffi  zur  Ungebühr  tut,  ^) 
darf  man  in  keiner  Weise  denken  —  es  können  nur  Gesänge 
in  Madrigalform  gewesen  sein,  wie  sie  anderwärts  bei  ähnlichen 
Gelegenheiten  das  Gewöhnliche  waren. 

Aber  auch  die  große  Pest  von  1577  (an  welcher  auch  der 
fast  hundertjährige  Tizian  starb)  fällt  in  Zarlinos  Tage.  Als 
nach  dem  Erlöschen  der  Seuche  die  Fundamente  der  Votivkirche 
8.  Maria  della  Salute  am  21.  Juli  1577  unter  großen  Feierlich- 
keiten gelegt  wui-den.  sang  man  dazu  eine  von  ZarKno  für  die 
Gelegenheit  komponierte  Messe. 

Im  Jahre  ]  582  wurde  Zarlino  in  das  Domkapitel  von 
Chioggia  gewählt ,  und  als  im  folgenden  Jahre  der  dortige 
Bischof  Marco  Medici  starb,  schickte  im  August  die  Einwohner- 
schaft einen  eigenen  Abgesandten  an  den  Dogen  Xiccolo  da 
Ponte  und  den  Senat  und  erbat  sich  in  einer  Bittschrift  Zarlino 

1)  1.  1.  1.  Band.  S.  140 — 141.     Cafti   war  ein   sehr  guter  Archiv- 
stöberer,    in    Sachen    der    Musik    dagegen    total    unwissend.      Unter 
Triumphgeschrei    bestreitet  er  den  Florentinern   —   insbesondere  Peri 
und  Caccini  den  Ruhm,  die  Begründer  der  Oper  zu  sein;  ja  das  musi- 
kalische Drama,   welches  Cardinal  Mazarin   in  Paris   am  5.  März  1647 
durch   italienische  Sänger   aufführen  ließ,   war   nach  Caffis  felsenfester 
Meinung  „l'Orfeo  di  Zarlino,  il  capo  d'opera,  che  volle  (Jlazarin)  prin- 
cipalmente".     Ein  „Meisterstück"  —  das  versteht  sich !    Die  ,.partitura" 
sei  in  Philidors  Hände  gekommen.     Die  Pariser  waren  von  dem  neuen 
Schauspiel  wenig  erbaut  —  wie  der  gleichzeitige  Vers  bezeugt : 
Ce  beau,  mais  malheureux  Orphee 
Ou,  pour  mieux  parier,  ce  Morphee, 
Puisque  tout  le  monde  y  dormit. 
{Vgl.  auch  S.  243  ff.  über  die  genannten  Festspiele.] 
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als  Biscliof  — :  „che  si  habbi  per  Vescovo  il  ßeverendissimo 
Padre  Gioseffo  Zarlino,  suo  compatriota,  perche  si  tien  per  certo, 
che  havendo  un  tal  huomo  virtuoso  et  pleno  dl  bontä  et  affet- 
tuosissimo  alla  sua  patria ,  sarä  di  grandissimo  giovamento 
spirituale  a  tutto  il  popolo".  Aber  der  Senat  und  der  Doge 
da  Ponte,  ein  erklärter  Musikfreund ,  mochten  den  berühmten 
Meister  so  wenig  entbehren ,  als  er  selbst,  der  in  erster  Reihe 
Musiker  war ,  geneigt  sein  mochte ,  seine  Stelle  in  S.  Marco 
gegen  den  Bischofssitz  von  Chioggia  zu  vertauschen.  Er  blieb 
bis  an  seinen  Tod,  am  4.  Februar  1590,  Kapellmeister  von 
S.  Marco;  „e  morto  il  ßo  M.  S.  p.  Isepö  Zarlin  capelan  di 
S.  Severo  de  etta  d'anni  69  amalato  di  mal  de  gotte  et  cattaro 
di  mesi  tre ;  Mo  de  Gap.  de  S.  Marco"  lautet  die  Bescheinigung 
seines  Todes.  Nach  venezianischer  Chronologie,  die  ihr  Neujahr 
mit  dem  März  anfing,  war  die  Jahreszahl  1589.  Beerdigt  wurde 
er  in  der  Gruft  der  Kapläne  von  S.  Severo  in  der  Kirche 
S.  Lorenzo  (nicht  weit  von  S.  Giorgio  de'  Greci,  bekannt  durch 
Girolamo  Campagnas  großes  Prachtstück  von  Hochaltar).  Aber 
kein  Stein,  keine  Inschrift  ehrt  dort  Zarlinos  Andenken.  In 
neuester  Zeit  hat  man  seine  Büste  in  den  Korridor  des  Dogen- 
palastes gestellt.  Eine  Medaille  zu  seiner  Ehre  wurde  schon 
bei  seinen  Lebzeiten  geschlagen  —  der  Avers  zeigt  sein  Brust- 
bild im  Profil  mit  der  Umschrift  „Joseph  Zarlinus"  —  der 
Revers  eine  Orgel  mit  einigen  daneben  liegenden  Büchern  — 
darunter  „Op.  F.  de  L."  —  Umschrift:  „Laudate  eum  in  chordis". 

In  die  Zeit  der  Amtstätigkeit  Zarlinos  fällt  auch  die  vom 
Dogen  Niccolo  da  Ponte  mit  Dekret  vom  4.  April  1579  verfügte 
Regulierung  des  Sängerchors  von  S.  Marco ,  wobei  natürlich 
Zarlino  wesentlich  in  Anspruch  genommen  worden  sein  wird. 

Zarlinos  persönlicher  Charakter  zeigt  sich  als  ein  edler  und 
liebenswürdiger.  Die  Bücher  seiner  Bibliothek  bezeichnete  z.  B. 
Zarlino  mit  der  Beischrift:  „Hie  liber  est  presbyteri  Josephi 
Zarlini,  amicorumque",  und  als  ihn  1579  sein  gelehrter 
Freund  Giov.  Vincenzo  Pinelli  in  Padua  um  eine  wertvolle 
Handschrift  der  Werke  des  Guido  von  Arezzo  ersucht,  betätigt 
er  jenen  Zusatz  —  schreibend :  „se  ne  servira  al  suo  commodo, 
—  dispona  delle  cose  mie  come  se  fussero  sue"  —  und  be- 
dauert, den  „Ottone"  (Oddos  Dialog?)  nicht  mitsenden  zu 
können :  „mi  scappö  dalle  mani  per  haver  havuto  a  fare  con 
])ersone  di  poca  fede".  Auch  jene  Supplik  der  Bürger  von 
Chioggia  ist  ein  schönes  Zeugnis  für  Zarlino.  Und  selbst 
Vincenzo  Galilei ,  welcher  als  Gegner  Zarlinos  auftritt ,  nennt 
ihn:    „huomo    essemplare  di  costumi,    di  vita  et  di  dottrina".^) 

Zarlino    selbst    beruft    sich    auf    diesen    Ausspruch    (Sopplim. 

'   2). 
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Wenn  die  Zeitgenossen,  wie  Francesco  Sansovino,  voll  des 
Lobes  sind:  „Zarlino  —  il  quäle  nella  teoria  e  nella  composizione 
e  senza  pari"  (obschon  gleichzeitig  in  E,om  Palestrina  lebte !), 
wenn  ihn  Bettinelli  im  überschwänglichen  Elogio-Stil  „einen 
Tizian,  einen  Ariost"  nennt,  und  noch  der  gelehrte  Doge 
Marco  Foscarini  (1762 — 1768)  —  um  nichts  richtiger  —  meint: 
„il  nostro  Gioseifo  Zarlino,  famoso  restauratore  della 
musica  in  tutta  Italia"  —  so  muß  es  auffallen,  daß  wir 
von  seinen  bewunderten  Kompositionen  so  äußerst  wenig  be- 
sitzen. Die  längst  ausgeplünderten  Musikschränke  von  S.  Marco 
enthalten  von  ihm  keine  Note.  Was  in  seinen  theoretischen 
Werken  als  Beispiel  eingeschaltet  ist,  dient  Lehrzwecken  und 
gewährt  keinen  Maßstab.  ^)  Das  Liceo  filarmonico  in  Bologna 
besitzt  handschriftlich  eine  vierstimmige  Messe.  Im  Druck  gab 
sein  Schüler  Philipp  TJsberti*  1566  bei  Fr.  Rampazotto  in 
Venedig  „Modulationes  sex  vocum"  heraus.  Eine  Antiphone 
daraus  „Virgo  prudentissima"  nahm  Paolucci  in  seine  Prattica 
di  Contrappunto  auf  —  in  Kiesewetters  Sammlung  findet  sich 
deren  Partitur.  Hier  zeigt  sich  der  würdige  Schüler  Willaerts 
in  sehr  bedeutender  Weise  —  das  Kirchenmotiv  des  Magnifikat 
liegt  zugrunde,  zum  dreistimmigen  Kanon,  in  gerader  und  ver- 
kehrter Bewegung  entwickelt ,  wozu  die  drei  andern  Stimmen 
sinnreich  und  elegant  kontrapunktieren.  Der  Stil  ist  überall 
im  Wesen  der  niedei'ländische ,  wie  ihn  Zarlino  von  seinem 
Lehrer  Willaert  übernommen.  Eines  Magnifikat  „a  tre  Chori 
spezzati"  —  also  niederländisch-venezianischen  Stils  im  Sinne 
Willaerts  —  gedenkt  Zarlino  in  den  Istit.  harmoniche. 

Yon  der  Existenz  der  gleichzeitigen  römischen  Schule 
scheint  Zarlino  gar  nichts  zu  wissen ;  von  den  Musikern  in  B,om 
erwähnt  er  bloß  „Morale  Spagnuolo"  gelegentlich.  Die  Meister, 
welche  er  zitiert,  sind  (nebst  seinem  Lehrer  Willaert)  Ocheghen 
(sie) ,  Josquin ,  Isaak ,  Pierre  de  la  B,ue ,  Cj^prian  de  Bore, 
Johannes  Motone  (Mouton),  Jacchet,  Verdelot,  Lupus,  Gombert. 
Man  sieht,  welche  Tonsetzer  für  ihn  von  „klassischem  Ansehen 
und  Gehalt"  waren.  Im  Vergleiche  zu  dem,  Avas  gleichzeitig 
in  Rom,  ja  was  in  Venedig  selbst  durch  Andreas  Gabrieli,  dem 
ersten  echt- venezianischen  Meister ,  geleistet  wurde ,  erscheint 
Zarlino  als  ein  Zurückgebliebener.  ^)  Entschieden  wichtiger  als 
die  Beste  von  Kompositionen  Zarlinos,  ^)    welche  wir    noch   be- 


1)  Ein  kurzes ,  sehr  kunstvolles ,  übrigens  ziemlich  steifleinenes 
Exempel  aus  den  Istit.  barm.  III,  66  hat  P.  Martini  in  den  Saggio  di 
Contr.,  Band  I,  S.  45 — 46,  aufgenommen  und  erläutert. 

2)  Der  Enthusiasmus  Caffis  für  ihn  hat  andere  Gründe,  als  musi- 
kalische.    Ohnedies  fehlte  es  Caffi  dafür  an  jedem  Urteil. 

3)  Einige  Stücke  Zarlinos  findet  man  in  Partitur  außer  in  Paoluccis 
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«itzen ,  sind  für  uns  seine  musikalischen  Schriften.  Als  die 
Elemente,  aus  welchen  sie  zusammengesetzt  sind,  kann  man  be- 
zeichnen :  antiquarisch-gelehrte ,  physikalische ,  akustische  und 
mathematische ,  historisierend-theoretische ,  philosophisch-ästhe- 
tische und  endlich  spezifisch  musikalisch  auf  den  Tonsatz  ab- 
zielende. Die  antiquarisch-gelehrten  befassen  sich,  wie  natürlich, 
vor  allem  mit  der  antiken  Musik  und  dem ,  was  im  Altertum 
mit  ihr  in  irgend  einer  Verbindung  stehen  mochte.  Zarlinos 
gründliche  Kenntnis  der  lateinischen  und  griechischen  Sprache 
gestattete  ihm  eingehende  Quellenstudien ;  allüberall  zeigen  sich 
-die  Spuren  vielseitiger,  gründlicher  Gelehrsamkeit  ^)  und  einer 
wahrhaft  imponierenden  Belesenheit  —  wohlgewählte  Stellen 
aus  lateinischen  imd  griechischen  Dichtern ,  Philosophen  und 
Historikern  zitiert  Zarlino  am  liebsten  im  Original  —  sie  sind 
der  kostbare  Schmuck  seines  Buches ,  denn  er  versteht  den 
überreichen  gelehrten  Apparat  sehr  geschmackvoll  zu  ordnen 
und  schreibt  selbst  den  eleganten  Stil  eines  fein  gebildeten 
Mannes  —  ohne  Phrasenwerk ,  ohne  gewaltsame  Effektstellen, 
—  ruhig,  klar,  verständig.  Seine  zahllosen  Zitate  machen  nicht 
den  Eindruck  schulmeisterhafter  Pedanterie  —  sie  fügen  sich  in 
•den  Redefluß  des  Übrigen  einfach  und  ungezwungen  ein  — 
zudem  war  man  es  vom  15.  Jahrhundert  her  in  Italien  gewohnt, 
bei  jeder  passenden  und  nicht  passenden  Gelegenheit  Aussprüche 
■alter  Autoren  auszukramen  und  Mythologisches  ohne  Ende  so 
ohne  weiteres  als  „beweiswirkend"  einzumischen  wie  das  hart 
•daneben  stehende  Biblische.  Als  guter  Theolog  kennt  Zarlino 
seinen  Hieronymus,  Augustinus,  Origenes  usw.  so  gut,  wie  seine 
klassischen  Autoren  und  nimmt  sie  gleichfalls  in  reichem  Maße 
in  Anspruch  —  als  Italiener  hat  er  Dante,  Petrarca  und  Ariost 
•eben  so  genavi  inne,  und  so  auch  Sannazar  und  andere  Autoren 
■ —  er  rühmt  an  entsprechender  Stelle  ihre  Verdienste  als 
tüchtiger  Literaturhistoriker  und  entlehnt  ihren  Versen  manche 
•Glanzstelle.  ^)  So  nimmt  sich  denn  sein  Buch  aus ,  wie  einer 
■der  Prachtpaläste  seiner  Vaterstadt,  wo  farbenprangende  Gemälde, 
Seltenheiten  und  Kostbarkeiten  aller  Länder  und  alle  gedenk- 
baren Herrlichkeiten  von  dem  ßeichtume  des  Besitzers  Zeugnis 


Kontrapunktlehre  auch  im  Neudruck  bei  Torchi,  Arte  musicale  in  Italia, 
Bd.  IL     Vgl.  darüber  H.  Leichtentritt,  Gesch.  d.  Motette  S.  215.    (L.) 

1)  Bemerkenswert  ist,  was  Zarlino  (Istit.  härm.  I,  4)  selbst  sagt: 
„Essendo  nato  I'huomo  a  cose  molto  piü  eccellenti,  che  non  e  il  cantare 
«0  sonare  di  Lira  6  altre  sorte  d'istrumenti  per  satisfar  solamente  al 
Senso  deli'  udito,  usa  male  la  sua  natura  et  devia  del  proprio  fine, 
poco  curandosi  di  dare  il  cibo  conveniente  all'  inteletto. 

2)  Z.  B.  Istit.  härm.  IV,  1.  Selbst  neugriechische  Literatur  kennt 
Zarlino.  In  dem  eben  erwähnten  Kapitel  zitiert  er  Verse  von 
Konstantin  Mannasi. 
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geben.  ^)  Glareans  „Dodekachordon"  mit  seiner  antiquarisclieii! 
und  sonstigen  Gelehrsamkeit  nimmt  sich  dagegen  völlig  wie  eine- 
nordische Schulstube  aus,  „wo  selbst  das  goldne  Himmelslicht 
trüb  durch  gemalte  Scheiben  bricht"  —  und  doch  ist  auch 
Glarean  ein  im  Sinne  des  Humanismus  sehr  gebildeter  Mann 
und  ein  tüchtiger  Lateiner  und  Grieche.  Mit  den  mittelalterlichen 
Musikskribenten  teilt  Zarlino  die  Freude  an  geometrisch-regel- 
mäßigen Aufrissen  zur  Erläuterung  der  musikalischen  Intervalle 
und  Zahlenproportionen,  welche,  meist  sehr  zierlich  erfunden, 
bald  an  Blumensterne,  bald  an  das  Maßwerk  gotischer  Fenster 
erinnern.  Wo  die  Lehre  vom  eigentlichen  Tonsatze  beginnt, 
verschwinden  Zitate  und  Zeichnungen  oder  erscheinen  doch  nur 
ausnahmsweise  —  desto  reichlicher  treten  jetzt  die  Notenbeispiele 
auf.  Die  ganze  Literatur  musikalischer  Lehrschriften  hatte  bis 
dahin  nichts  aufzuweisen,  was  sich  mit  Zarlinos  Büchern  hätte 
messen  können.  Neben  der  musikalischen  und  anderweitigen 
Gelehrsimkeit  zeigen  sich  auch  wohl  Stellen,  welche  den  wohl- 
denkenden, Welt  und  Menschen  kennenden,  man  möchte  sagen :. 
den  weisen  Mann  erkennen  lassen.  Die  „harmonischen  Institu- 
tionen" schließen  mit  Worten,  welche  die  „Beurteiler"  und  die- 
Künstler  aller  Zeiten  behei'zigen  sollten:  .,il  giudicare  e  cosa 
molto  difficile  e  pericolosa ,  tanto  piü ,  che  si  trovano  diversi 
appetiti  —  —  ue  anco  per  udir  simili  giudicij  i  musici  debbono 
disperare,  se  bene  anco  udissero  costoro  biasimare  et  dire  ogni 
male  delle  loro  compositioni  ma  debbono  pigliar  animo  et  con- 
f ortarsi ;  poiche  il  numero  de  quelli,  che  non  hanno 
giudizio  e  quasi  infinito  et  pochi  si  ritrovano  esser  quelli. 
i  quali  non  si  giudichino  esser  degni  da  essercon- 
numerati    tra  gli  huomini    prudenti  et    giudiziosi"» 

Auch  an  ergötzlichen  Zügen  fehlt  es  nicht ;  Zarlino  schildert 
nicht  ohne  humoristischen  Arger  die  Unarten  der  Sänger ,  wie- 
sle statt  „aspro  core  e  selvaggio  e  cruda  voglia"  hören  lassen : 
„aspra  cara  e  salvaggia  e  crada  vaglia"  —  und  wie  manche 
Instrumentalist en  ihren  Vortrag  mit  Gesten  begleiten,  als  tanzten 
sie  zugleich  nach  ihrer  eigenen  Musik.  ^) 

Für  die  „Dimostrazioni  harmoniche"  hat  Zarlino  die  Ein- 
teilungen in  „Eagionamenti"  statt  in  Bücher,  und  in  „Proposte" 
statt  in  Kapitel  gewählt.  Es  bedeutet  mehr  als  eine  bloße 
Änderung    der  Bezeichnung    und    steht    mit    der  Dialogform    in 

1)  Noch  passender  vielleicht  wäre  der  Vergleich  mit  dem  be- 
rühmten Kabinett  jenes  holländischen  Anatomen,  wo  Skelette,  Präparate 
und  andere  nicht  eben  angenehme  Dinge  zwischen  funkelnden  Erz- 
stufen, künstlichen  Blumen,  •ausgestopften  Vögeln  u.  dgl.  in  zierlichster 
Gruppierung  aufgestellt  waren, 

2)  Istit.  härm.  III,  46. 
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Zusammenhang ,  welche  Zarlino  diesem  Buche  zu  geben  für 
zweckmäßig  erachtete ,  obschon  für  eine  Schrift ,  welche  mit 
Rechnereien  über  die  Tonverhältnisse,  mit  Tabellen  und.  Aufrissen 
angefüllt  ist,  schwerlich  eine  minder  geeignete  zu  denken  ist, 
zudem  das  stellenweise  in  den  Text  eingeflickte  „disse  M.  Adriano 
—  aggiunse  M.  Claudio"  —  „dimandö  di  poi  M.  Desiderio"  ^) 
die  Darstellung  keineswegs  belebt  und  über  die  unvermeidliche 
Trockenheit  des  Gegenstandes  nicht  hinüberhilft,  obschon  gerade 
letzteres  Zarlinos  Absicht  gewesen  zu  sein  scheint. 

Das  dritte  Hauptwerk  Zarlinos  sind  die  1588  erschienenen 
.,Sopplimenti  musicali  —  nei  quali  si  dichiarano  molte  cose 
contenute  ne  i  due  primi  volumi  delle  Istitutioni  et  Dimostrationi, 
per  essere  state  mal  intese  da  molti,  et  si  risponde  insieme  alle 
loro  calonnie".  Diese  „molti",  deren  der  Titel  gedenkt,  be- 
deuten aber  einen  Einzigen  —  nämlich  Zarlinos  ehemaligen 
Schüler  Vincenzo  Galilei,  welcher  nachmals  bei  der  sich 
in  Florenz  vollziehenden  Musikreform  eine  große  Rolle  spielte. 
Zarlino  fühlte  sich  durch  Galileis  1581  in  Florenz  erschienenen 
„Dialogo  della  Musica  antica  et  della  moderna"  verletzt,  ob- 
schon der  Autor  gleich  auf  der  ersten  Pagina  ihm  und  Glarean 
das  Kompliment  macht :  „principi  veramente  in  questa  moderna 
prattica".  Aber  Galilei  bekämpft  Zarlinos  musikalisches  Lieblings- 
dogma —  „che",  um  Galileis  eigene  Worte  zu  brauchen,  „il 
Diatonico,  nel  quäle  si  compone  et  canta  hoggi,  sia  il  Syntono 
del  Tolomeo"  —  und  er  greift  diesfalls  Zarlino  ausdrücklich 
unter  Nennung  des  Xamens  und  Zitierung  des  2,  Buches, 
16.  Kapitels  der  „Istitutioni  harmoniche"  an,  ^)  Im  Buche 
selbst  erkennen  wir  an  der  gediegenen ,  klaren  Darlegung  den 
Verfasser  der  Institutionen  wieder,  Galilei ,  hitzig  und  recht- 
haberisch, machte  seiner  Galle  sofort  in  einem  „Discorso  intorno 
alle  opere  di  Messer  Gioseffo  Zarlino  di  Chioggia  (1589)"  Luft; 
er  nimmt  keinen  Anstand,  sich  in  Hohn  und  Schimpfreden  aus- 
zulassen. Zarlino  hatte  jetzt  Grund,  seinen  zehn  Jahre  früher 
geschriebenen  Traktat  „von  der  Geduld"   zur  Hand  zu  nehmen. 

Zarlino  wandelte  nicht  mehr  unter  den  Lebenden,  als  ihm 
an  Giovanni  Maria  Artusi  ein  zweiter  Gegner  erwuchs. 
Dieser  Kampfhahn,    der  sich  in  alles  mengte   und  es  liebte,    zu 


1)  Zarlino  fingiert  das  Jahr  1562  als  dasjenige,  wo  das  angebliche 
Gespräch  gehalten  worden.  Alfonso  von  Este  kommt  nach  Venedig, 
begleitet  von  seinem  Kapellmeister  Francesco  Viola.  In  der  Marcus- 
kirche trifft  der  Autor  mit  letzterem  und  mit  dem  Organisten  Claudio 
Merulo  zusammen.  Alle  drei  machen  einen  Besuch  bei  Adnan  Willaert, 
wo  sich  das  Gespräch  entspinnt,  welchem  sich  ein  hinzukommender 
Freund  Adrians,  namens  Desiderio  aus  Pavia.  gesellt. 

2)  S.  6. 
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löschen  wo  es  ihn  nicht  brannte,  gab  1604  bei  G.  B.  Bellagamba 
in  Bologna  eine  Schrift  gegen  Zarlino  unter  dem  Titel  heraus : 
„Impresa  del  B.  P.  Gioseffo  Zarlino  da  Chioggia ,  giä  Maestro 
di  Capeila  dell'  Illustrissima  Signoria  di  Venezia,  dichiarata  da"  usw. 
Hatte  Artusi  doch  für  nötig  ei-achtet  den  verschollenen  Streit 
Nicola  Vicentinos  wieder  an  Licht  zu  ziehen  und  das  Urteil  der 
damaligen  Richter  Ghiselin  Dankerts  und  Bartolomeo  Escobedo 
„in  höherer  Instanz"   zu  bestätigen. 

Zarlino  kennt  vollständig  und  genau,  was  das  Altertum, 
was  das  Mittelalter  über  Musik  gedacht  und  gesagt,  und  ist  in 
dem  Sinne  konservativ,  daß  er  diese  Lehren  einer  ernsten  Be- 
trachtung wert  hält ,  aber  er  ist  auch  der  Mann  mächtigen 
Fortschrittes.  Liest  man  seine  „harmonischen  Institutionen", 
so  ist  es  fast,  als  durchwandere  man  eine  der  Städte  Italiens, 
wo  Ruinen  antiker  Prachtgebäude  neben  dem  mittelalterlichen 
Dom,  dem  gotischen  Palast  stehen  und  all  diesem  die  Renais- 
sance ,  als  Trägerin  neuer  Zeiten  und  Ideen ,  ihre  glänzenden 
Bauwerke  eingefügt  hat. 

Die  Musik  gründet  sich  auf  Zahl  und  Verhältnis  wie  der 
ganze  Weltbau.  ')  Wunderbare  Beziehungen  enthält  besonders 
die  Sechszahl  (1  -|-  2  -|-  3  ==:  6) ,  sie  birgt  das  Mysterium  der 
Konsonanzen  in  bewundernswerter  Ordnung,  wie  nachfolgender 
Aufriß  sofort  klar  zu  machen  geeignet  ist ,  der  die  Zahlen- 
verhältnisse der  großen  Terz,  der  Quarte,  großen  Sext,  Oktave, 
großen  Decime ,  der  Duodecime ,  Doppeloktave ,  der  großen 
Septdecime  und  der  Quinte  über  der  Doppeloktave  versinnlicht.  ^) 

(Siehe  Figur  S.  683) 

Überall  hin  deuten  die  geheimnisvollen  Beziehungen  der 
Sechszahl ;  im  Zodiakus  sind  je  sechs  Himmelszeichen  über  dem 
Horizont  und  sechs  unter  dem  Horizont  —  sechsfach  ist  die 
Richtung  des  Raumes :  oben,  unten,  vorne,  hinten,  rechts,  links 
—  man  zählt  sechs  Weltalter ,  und  sechs  Alter  hat  auch  der 
Mensch  (Infantia,  Puerita,  Adolescentia,  Giovinezza,  Vecchiezza, 
Decrepitä)  usw.    —    mit    Recht    nennen    manche    die  Sechs    die 


1)  Istit.  härm.  I,  12.  „Musica  e  Scienza,  che  considera  i  numeri 
et  le  proportioni  —  dalla  prima  origine  del  mondo  tutte  le  cose  create 
da  Die  furono  da  Lui  col  numero  Ordinate." 

2)  Zum  Verständnis  dieses  von  Zarlino  entworfenen  Schema  halte 
man  sich  folgende  Intervalle  und  Zahlen  gegenwärtig: 


*   ?   * 
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Signatur  der  Welt  (Segnacolo  del  mondo)  —  sechs  Tonarten 
kannten  die  Alten :  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch, 
Aolisch,  Jonisch  —  sechs  authentische  Töne  gibt  es  und  sechs 
Piagaltöne.  Die  alten  mystischen  Spielereien  mit  der  Zahlen- 
symbolik sind  also  noch  nicht  vergessen ;  während  sie  aber,  wie 
wir  sahen,  im  Mittelalter  bei  Aribo  Scholasticus,  Marchettus  de 
Padua,  Johannes  de  Muris  ^)  eine  theologische  Färbung  hatten, 
erscheinen  sie  bei  Zarlino  in  philosophischer. 

Die  Töne  entstehen  durch  Schwingungen ;   schlägt  man  eine 
tiefe    und  eine    hochklingende  Saite  mit  gleicher  Stärke  an ,    so 


sieht  man  deutlich,  daß  die  tiefe  langsamer,  die  hohe  schneller 
schwingt  —  der  tiefe  Ton  schwingt ,  was  die  Dauer  betrifft, 
länger,  der  hohe  kürzer  aus,  —  die  Schwingungen  der  Saite 
treffen  die  Luft,  entweder  mit  einer  „tarditä  de  movimenti" 
oder  „gagliardamente  e  con  prestezza"  —  ersteres  bringt  den 
tieferen,  letzteres  den  höheren  Ton  hervor.  Gewicht,  Spannung, 
Länge  der  Saite  sind  für  die  größere  oder  kleinere  Zahl  der 
Schwingungen  entscheidend.  '^) 


1)  Vgl.  2.  Band,  S.  212. 

2)  Istit.  barm.  II.  11. 
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Die  Intervalle  werden  einseitig  und  in  allen  Fäillen  i*ück- 
sichtlich  ihres  Konsonierens  und  Dissonieren«  in  voller  harmo- 
nischer Geltung  in  Anschlag  gebracht  —  die  Quinte  darf 
daher  —  den  nach  wie  vor  streng  verpönten  Fall  der  Parallel- 
([uinten  ausgenommen  —  eintreten,  wo  sie  mag  —  die  widrige 
Wirkung  verdeckter  Quinten  wird  überhört ,  weil  tatsächlich 
keine  Parallelen  sichtbar  werden.  Verminderte  Quinte ,  über- 
mäßige Quarte  bleiben  gefährliche  Ungeheuer ,  bei  denen  es 
großer  Vorsicht  bedarf.  T  i  g  r  i  n  i  bi'ingt  folgende  Beispiele 
als   „verwerflich"  : 

Tristo  procedere.  Peggior  procedere. 
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Das  Verwerfliche  liegt  darin,  daß  in  den  beiden  ersten  Exempeln 
die  Mittelstimme,  während  sie  gegen  den  Baß  eine  Sexte  bildet, 
gleichzeitig  zur  Oberstimme  in  der  Relation  einer  verminderten 


Quinte  (Quinta  minore,  cioe  falsa)  steht  —  nämlich^)    e   und  ^c. 

.     .  ■  -.       .       .® 

Daß  in  beiden  Beispielen  der  getadelte  Zusammenhang  ein  richtig 

vorbereiteter,  richtig  aufgelöster  Terzquartakkord  ist,  weiß  weder 

Tigrini  noch  Zacconi,^)  welcher  dieselben  Beispiele  in  sein  Buch 

herübergenommen,  weil  weder  sie  noch  jemand  anderer  wußten, 

daß  es  etwas  gebe,  was  man  einen  Terzquartakkord  nennt  ~  die 

verminderte  Quinte    blickt    mitten  aus  der  Notengi-uppe  heraus, 

basiliskenhaft,  und  da  ist  es  denn   „contro  ogni  regola  e  dovere, 

ma    anco    cantandole    fa    brutissimo    sentire".      Die   „modernen" 

Komponisten  lassen  sich,  leider !   aus  eitler  Sucht  nach  neuem  zu 

solchen  Extravaganzen  und  groben  Fehlern  verleiten :  -)  nur  wo 

1)  Näheres  über  Zacconi  siebe  S.  690,  691  ff. 

2)  Zacconi  wird  in   seinem  Zorne   gegen   die  Neuerer  ordentlich 
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die  Testworte  eine  besondere  Härte  der  Musik  fordern,  wie  in 
einem  vierstimmigen  Madrigal  von  Rocco  Rodio ,  wo  es  heißt 
„molto  amaro  appaga",  möchte  dergleichen  tolerabel  sein. 
Tigrini  korrigiert  das  ,,peggior  procedere",  dessen  noch  größere 
Verwerflichkeit  er  in  der  Kombination  von  verminderter  Quint 
und  kleiner  Sexte  findet,  in  folgender  Art,  welche  man  unbe- 
■denklich  eine   „Yerschlimmbesserung"   nennen  kann: 

4 


Daß  der  zweite  terzenlose  Akkord  sehr  elend,  leer  imd  matt 
klingt,  bleibt  unbemerkt.  Und  derselbe  Meister  Orazio  Tigrini, 
welcher  hier  Mücken  seiht,  verschluckt  ohne  Arg  nachfolgendes 
Kamel  (und  Zacconi  mit  ihm) : 
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Die  gräuliche  "Wirkung,  das  wirkliche  „brutissimo  sentire" 
•der  Fortschreitung  von  der  Oktave  zur  reinen  Quinte  hören  sie 
gar  nicht  —  die  Quinte  ist  ja  „rein"  —  eine  Quinta  pura  e 
naturale",^)  eine  „consonanza  perfetta",  warum  soll  sie  nicht 
frei  eintreten  dürfen?  Daß  in  der  vorhergehenden  Oktave  eine 
versteckte  Schwester-Quinte,  eine  wahre  ..anguis  in  herba"  lauert, 
{während  doch  schon  Zarlino  über  diesen  Punkt  richtig  dachte)  -) 


witzig.  Dem.  42.  Kapitel  des  dritten  Buches  seiner  Prattica  musica 
gibt  er  die  Überschrift :  „dell'  uso  tristo,  ö  tristo  abuso  d'alcuni  Musici, 
<jhe  per  mostrar  al  mondo  novella  musica,  usano  le  Quinte,  e  Seste 
minori  in  modo  che  non  si  debbono  usare". 

1)  Zacc.  II.  I.  40. 

2)  Instit.   barm.   III ,   Cap^  36.     Man  sehe  die   dort^  angesetzten 


-Movimenti  vietati": 


h  c 
d  f 


e  c 
g   f 


f  c 
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ist   ihnen    ganz    gleichgültig ,    weil    sie    ihre  Existenz    gar    nicht 

I         I 

ahnen.      Für    einen    Passus    wie    folgenden    f      ^^ — ? 


aus  der  Motette  „0  altitudo  divitiarum"  von  Cyprian  de  ßore 
hält  Zacconi  (Lib.  H.  c.  10)  eine  eingehende  musikalische  und 
ästhetische  Rechtfertigung  nötig !  —  „toccandosi  per  affetto 
come  cattiva ,  facci  poi  riuscir  tanto  piü  buona  la  Seconda, 
della  quäle  la  melodia  si  attende". 

Das  alte  Mißtrauen  gegen  die  große  Sext  ist  noch  immer 
nicht  überwunden ;  eine  Fortschreitung  in  der  Gegenbewegung 
vom  Einklänge  zur  großen  Sexte  dünkt  A  r  t  u  s  i  unleidlich,  eher 
ist  die  Fortschreitung  zur  kleinen  Sexte  zu  dulden.  Er  sagt : 
„che  non  si  movino  le  parti  nel  moto  contrario  dell'  unisono  alla 
sesta  maggiore,  per  la  molta  asprezza,  che  in  tal  con- 
sonanza  si  ritrova;  ma  dall'  unisono  alla  sesta  minore  pare 
che  manco  offesa  si  senta ,  massime  rincontrandosi  le  parti  in 
terza  maggiore." 


IT — ö! 1 1 (9 — I — Ct ^ — -Hi_H- 


Ebenso  fehlerhaft  ist  es ,  auf  eine  Quinte  die  Sexte  in 
gerader  Bewegung  folgen  zu  lassen ,  wenn  die  eine  Stimme 
stufenweise  um  einen  Halbton.  die  andere  um  eine  kleine  Terz 
fortschreitet : 

(mi)  (mi)  (mi) 


(fa)       (fa)  (fa) 

Wohl  nur  des  mi  contra  fa  wegen !  Schon  früher  lehrt 
nämlich  Artusi :  „proibiscono  a  due  voci  i  buoni  prattici  moderni, 
che  si  facci  il  mi  avanti  o  dopo  il  fa  per  quinta .  quarta  et 
ottava,  et  ciö  perche  fra  le  parti  non  si  ritrova  relatione ,  che 
sia  harmonica : 

nel  moto  contrario.      nel  moto  retto. 


non  si  debbe  ponere  assolutamente  la  voce  ö  figura  cantabüe  del 
mi  contra  quella  del  fa  in  ottava,  in  quinta,  in  quarta,  ne  a  due 
ne  a  piü  voci." 

1)  Artusi,  Contrapp.  S.  33. 
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Eine  Parallelfortschreitung  vollkommener  Konsonanzen  zu 
verbessern,  genügt  schon  „ponervi  di  mezzo  una  pausa  ovvero 
una  dissonanza"  —  eine  Auskunft,  welche  die  spätere  Musiklehre 
bekanntlich  verworfen  hat,  von  der  aber  wiederum  auch  schon 
Zarlino  nichts  wissen  will. 

'  J L 


TS'.ZZSZZ^ 


^._g^ 


"■■'■  Synkopationen  verbessern  verbotene  Parallelen ,  wie  denn 
Girolamo  Diruta  in  seinem  „Transsilvano"  folgendes 
Exempel  bringt: 

Assoiiti  et  imitationi  sopra  ut  re  mi  etc. 

-i^-1 Ji^-A-G>—Gi^G>—^ X^-\ ZF^^^I 1 — 


m, 


■^-Ä- 


:-p- 


Die  Bewegung  der  Stimmen  ist  nach  Artusi  eine  gerade 
(moto  retto) ,  eine  Gegenbewegvmg  (m.  contrario) ,  eine  Seiten- 
bewegung (moto  obliquo)  —  also  ganz  wie  in  unserer  modernen 
Musiklehre. 

Der  Kontrapunkt  ist  einfach  oder  doppelt.  Tigrini 
gibt  über  letzteren  eine  Erklärung,  welche  noch  heut  Grültigkeit 
hat  ^)  —  auch  schon  Zarlino  gibt  eine  ähnliche ,  aber  minder 
präzis  zusammengefaßte ,    mehr    ins  Detail    hinein  erläuternde.  ^) 

Von  einer  eigentlichen  Akkordenlehre  kann  nach  dem  ganzen 
Stande  der  Wissenschaft  einstweilen  keine  Rede  sein,  obschon  man 
Akkorde  selbst  gar  wohl  kennt  und  ganz  richtig  zu  behandeln  weiß. 


Daß  aber  zwischen  Tongruppen,  wie  z.  B.   e    g 


irgend 


c 

c    e     g 
inneres,  sie  als  zusammengehörig  kennzeichnendes  Band  bestehe, 
weiß    und   ahnt  niemand,    oder    es    wird    doch  der  Schwerpunkt 
irsrendwohin  anders  ffelesrt ,    als  wo  er  wirklich  ist.     Es  werden 


1)  un  rimesso,  ovver  ridetto  di  quelle  che  fu  detto  prima  nel- 
Tacuto  over  nel  grave,  col  cambiar  le  parti,  e  far  che  quelle,  che  giä 
disse  il  grave  dichi  l'acuto  —  e  quello  che  disse  l'acuto  dichi  il  grave. 

2)  Istit.  härm.  III.  cap.  56  „dei  Contrapunti  doppij". 
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nämlich  immer  die  Intervalle  einzeln  und  selbständig  in  Anschlag- 
gebracht.    Aus  dem  Terzsextakkord   und  Quartsextakkord    hebt 


z.  B.  Zarlino    speziell  die  Quarte  heraus  fLr    ^ g —  ;  sie  also 

W-f — I — 

ist  hier  das  Gemeinsame,  nicht  aber  die  gemeinschaftliche  Ab- 
kunft beider  Zusammenklänge  vom  Dreiklang  durch  TJmkehrung. 
was  selbst  Zarlinos  Scharfblick  gar  nicht  bemerkt.  Die  Quarte 
von  der  kleinen  Terz  begleitet  (ein  Sextakkord  von  einem  Dur- 
dreiklang, wie  wir  sagen)  klingt  trefflich  —  weniger  ist  die 
Begleitung    mit    einer     großen    Terz     zu    empfehlen     (also     der 

Sextakkord    von     einem     Molldreiklang!     —     z.    B.      /m     .!S~) 


Men 
Biiona    buona 


«ElESÖ 


I 


Das  Umgekehrte  gilt ,    wenn    die    begleitende 
Buona    j^Cgliore 

Terz  der  Quarte  oben  aufgesetzt  wird  ^^|t— üg^— <g^ I    Ist  aber 

die  oben  aufgesetzte  Terz  eine  kleine,  „sempre  s'udira  qualche 
effetto  tristo"   —  (also  z.  B.    eH~§z:)      Warum  klingt  aber  die 

kleine  Terz  unter  der  Quarte  besser  als  die  große  ?  Antwort : 
weil  in  den  natürlichen  Zahlenproportionen  der  Intervalle  die- 
selbe  Ordnung  ersichtlich  wird.     (Nämlich  so : 

12                3                4  /,\ 
•>»-        PI           5 6 l'/  8 

^  ^       kl.  Terz.       Quart. 


Das  ^  auf  7  ist  bekanntlich  nicht  ganz  rein  und  kommt  nicht 
in  Anschlag.)  —  „Si  vede",  lehrt  Zarlino,^)  „che  dope  il  se- 
midituono,  contenuto  tra  questi  termini  6  et  5  segue  immediata- 
mente  la  Diatessaron,  posta  tra  questi  termini  8  et  6."  Ganz 
anders  bei  der  großen  Terz!  „Ma",  fährt  Zarlino  fort,  „quando 
e  accomodata  col  ditono,  non  puo  far  quello  effetto,  perche  non 
sono  poste  insieme  secondo  Tordine  naturale  de  cotali  consonanze ; 
anzi  sono  aggiunte  insieme  in  un  ordine  accidentale ;  perche  non 


1)  Istit.  barm.  III.  60,     In  quäl  maniera  la  quarta  si  possa  porre 
nelle  Compositioni. 


Die  Theoretiker  und  Lehrer  Gioseffo  Zarlino  usw.  689 

si  trova  nell'  ordine  nominato,  che'l  Ditono  sia  posto  senz'  alcun 
mezzo  avanti  la  Diatessaron ;  la  onde  essendo  queste  due  con- 
sonanze  accomodate  l'una  dopo  Ta^ra  contra  la  loro  natura, 
essendo  posta  nell'  acuto  quella,  che  doverebbe  esser  collocata 
nel  grave  et  nel  grave  quella,  che  doverebbe  tener  l'acuto ;  de 
qui  viene,  che  i  suoni,  che  nascono  dalle  corde  Ordinate  in  tal 
maniei-a  sono  men  grati  all'  udito  de  quelli,  che  nascono  dalle 
corde  tese  secondo  i  lor  gradi  naturali."   — 

Als  gegen  das  Jahr  1600  hin  in  Florenz  die  große  Wendung 
der  Dinge  eintrat  und  ein  ganz  neuer  Musikstil ,  auf  antike 
Anschauungen  basiert,  ins  Leben  gerufen  werden  sollte,  war  im 
Hause  Bardi,  von  wo  aus  die  E,eformbewegung  ihren  Anfang* 
nahm ,  jedermann  Theoretiker  und  fast  niemand  schaffender 
Musiker.  All  den  gelehrten  Herren ,  welche  in  Sendschreiben, 
Dialogen  und  Eaggionamenti  ihren  Ideen  über  Musik  Ausdruck 
gaben,  standen  vorläufig  eigentlich  nur  Jacopo  Peri  und  Giulio 
Caccini  als  Leibkomponisten  zur  Seite,  welche  den  ästhetischen 
Ideen  der  gelehrten  „Camerata"  eine  praktische  Nutzanwendung 
abgewinnen  mußten.  Die  eigentlichen  Kunstregeln  und  Formen 
des  Tonsatzes  wurden  dabei  kaum  berührt ,  oder  vielmehr  sie 
Vv^urden  einfach  durch  ein  Machtgebot  außer  Kurs  und  durch 
Schmähungen  und  Mißreden  außer  Kredit  gesetzt  —  so  weit  sie 
aber  unentbehrlich  blieben,  als  etwas  beinahe  Selbstverständliches 
angesehen  und  obendrein  in  den  antik-griechischen  Talar  ge- 
steckt. Musikalische  Deklamation ,  Verhältnis  des  Worttextes 
zur  Musik  —  das  war  der  eigentliche  Gegenstand,  mit  dem  sich, 
die  Theorie  befaßte.  Sich  dabei  auf  mustergültige  Werke  zu 
berufen,  wie  weiland  Tinctoris,  Glarean,  Aron  usw.  getan,  war 
untunlich,  weil  die  mustergültigen  Werke  einstweilen  noch  gar 
nicht  existierten.  Erst  nachdem  Caccini,  Peri  und  Monteverdi 
eine  Anzahl  von  Kompositionen  neuen  Stils  geliefert ,  trat 
G.  B.  D  0  n  i  als  theoretischer  Schriftsteller  im  großen  Stile 
auf  —  nicht  nur,  daß  er  das  Programm  aus  dem  Hause  Bardi 
weitläufig  in  zahlreichen ,  zum  Teil  umfangreichen  Traktaten 
behandelte,  er  tat  es  auch  unter  Berufung  auf  Caccini,  Peri, 
Monteverdi  und  unter  Anführung  passender  Notenbeispiele  aus 
ihren  Tonwerken.  Was  dem  neuen  Stil  theoretisch  im  höchsten 
Grade  Not  getan  hätte :  eine  gut  entwickelte  Akkordlehre,  eine 
Lehre  vom  musikalischen  Periodenbau ,  eine  Modulationslehre, 
eine  Lehre  über  Begleitungsformen  —  das  alles  fiel  weder  Doni 
noch  einem  andern  auch  nur  im  Traume  ein.  Erst  lange 
nachher,  als  die  Praktiker  alle  diese  Dinge  gefunden,  stellte  sich 
(wie  gewöhnlich)  die  Theorie  ein,  prüfte,  forschte,  begründete  — 
und  gewann  aus  der  ihr  fertig  vorliegenden  Anwendung  die 
von  ihr  zu  schaffende  Hegel,  damit  künftig  diese  letztere  die 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  44 
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Anwendung  regle  und  leite.  Wie  bei  allen  Reformen ,  welche 
sich  nicht  friedlich  im  "Wege  allmählicher  Umstaltung,  sondern 
infolge  einer  plötzlichen  Kriegserklärung  gegen  festbegründete, 
scheinbar  unerschütterliche  Zustände  vollziehen,  war  die  Tätigkeit 
der  Florentiner  anfangs  mehr  negierend,  ihr  Stil  polemisch  — 
was  sie  aber  an  Stelle  des  Zerstörten  setzen  sollten  und  wollten, 
das  schwebte  ihnen  einstweilen  als  Ideal  in  noch  sehr  vagen, 
unbestimmten  Umrissen  vor  —  der  positive  Punkt  darin  war 
bloß  die  Sehnsucht  nach  einer  Wiedergeburt  der  Musik  im 
antiken  Sinn  und  womöglich  in  antiken  Formen ,  über  welch 
letztere  die  gründlichsten  Forschungen  angestellt  wurden,  ohne 
viel  andere  Ausbeute  zu  gewähren,  als  gelehrt- antiquarische,  aus 
welcher  für  die  Hauptsache,  für  die  Musik,  so  gut  wie  nichts 
zu  gewinnen  war. 

Gleichzeitig  aber  traten  Theoretiker  auf,  welche,  unbeirrt 
von  den  Florentiner  Musikmandaten ,  dort  weiter  bauten ,  wo 
Zarlino  aufgehört:  der  Bologneser  Giovan  Maria  Artusi, 
Orazio  Tigrini  aus  Arezzo ,  Scipione  Cerretto  aus 
Neapel,  Fra  Lodovico  Zacconi  aus  Pesaro  u.  a.  Ihre 
Arbeiten  sind  meist  sehr  tüchtig.  Zacconis  „Prattica  di  musica" 
(erster  Teil  1592,  zweiter  1622)  ist  sogar  ein  ganz  ausge- 
zeichnetes Buch.  Grundgelehrt  sind  sie  alle,  dazu  konservativ. 
Der  Kontrapunkt,  welchen  die  Florentiner  kaum  nennen  können, 
ohne  in  erbitterte  Aufregung  zu  geraten ,  bildet  für  sie  den 
Hauptgegenstand.  „Man  wird  nur  dann  ein  tüchtiger  Kom- 
ponist, wenn  man  seinen  tüchtigen  Kontrapunkt  versteht",  meint 
Zacconi.  ^) 

[Artusi  ist  schon  genannt  worden  als  einer  der  heftigsten 
Gegner  des  neuen  Stils ,  insbesondere  des  Monteverdi.  ^)  Er 
starb  als  Kanonikus  an  S.  Salvatore  zu  Bologna  am  18.  Aug.  1613. 
Seine  Arbeiten  sind:  V arte  del  contrapjmnto  (1586 — 1589, 
zwei  Teile;  2.  Aufl.  1598)  und  die  schon  erwähnte  Streitschrift: 
U  Artusi ,  ovvero  delle  itnperffttioni  della  moderna  musica 
{1600 — 1603,  zwei  Teile).  Kleinere  Schriften  und  einige  Kom- 
positionen (vierstimmige  Kanzonetten,  1589)  kommen  hinzu.  Von 
Tigrini  ist  näheres  nicht  bekannt.  Scipione  Cerreto  aus 
Neapel  (dort  1551  geb.)  hat  drei  bedeutende  Schriften  hinter- 
lassen. Gedruckt  wurden  Della  pratica  mtisicale  vocale  e  stro- 
mentale,  (1601)  und  Arbore  musicale  (1608).    Nur  handschriftlich 


1)  —  quei  volonterosi  gioveni,  che  pratticando  la  Musica,  et  in 
cantarla'  ne  picrliano  gran  gusto  e  pacere,  branaano  di  Scolari  diventar 
ppi-fetti  conjpositori;  e  perclje  queslo  non  si  fa,  se  neu  per  via  di 
contrapunto  sodo  e  buono  usw.  (Prattica  di  mus.  Parte  II.  Lib.  1,  cap.  1.) 

2)  Vgl.  S.  187  f,  537  £F.,  542  f.,  699.  Siehe  auch  E.  Vogel  über 
Artusi.     Vierteljahrsschr.  f.  Mus.   Wiss.  III,  339. 
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in  zwei  Fassungen  von  1628  und  1631  erhalten  ist  eine  Ab- 
handlung über  Kontrapunkt  und  Kanon,  der  Dialogo  harmonico. 
Auch  ein  Madrigalbuch  ist  bekannt. 

Mehr  weiß  man  gegenwärtig  über  Zacconi.  Ludovico 
Zacconi  wvirde  am  11.  Juni  1555  in  Pesaro  geboren.  Er 
trat  in  den  Augustinerorden  ein ,  wurde  Kapellmeister  im 
Augustinerkloster  zu  Venedig.  Auch  im  Ausland  war  er 
tätig.  1593  wird  er  als  Mitglied  der  Wiener,  1595  der 
Münchener  Hofkapelle  genannt.  In  späteren  Jahren  hielt  er 
sich  wieder  in  Venedig  auf.  Am  23.  März  1627  starb  er  in 
Firenzuola  bei  Pesaro.  ^)  Sein  Hauptwerk  ist  die  schon  mehrmals 
'erwähnte  Prattica  tnustca.  Doch  sind  außer  diesem  gedruckten 
Werk  noch  einige  handschriftliche  Abhandlungen  von  ihm  er- 
halten :  Canoni  musicali,  Recercari  da  sonar  in  organo  (mit  Bei- 
trägen von  anderen  Musikern) ,  Partitlire  et  risolutione  di  100 
■contrapunti  di  D.  Ferd.  de  las  Ivfantas  Hispano ,  La  scrigno 
musicale,  Regole  di  canto  ferme.  Über  Zacconis  Prattica  musica 
sind  wir ,  wenigstens  was  den  gesanglichen  Teil  angeht ,  gut 
unterrichtet,  durch  eine  ausführliche  Abhandlung  Chrysanders.  ^) 
Das  von  ihm  in  tJbersetzung  mitgeteilte  Kapitel  über  die 
„Gorgia"  behandelt  die  kunstgerechte  Auszierung  eines  in 
Noten  geschriebenen  Partes  durch  Diminutionen,  Koloraturen, 
Trüler  und  dergleichen.  Für  die  Kenntnis  der  Gesangspraxis 
um  1600  ist  dieses  Kapitel  eine  der  wichtigsten  Quellen, 
zumal  da  es  nicht  nur  ausführliche  Erklärungen  gibt ,  sondern 
auch  die  Nutzanwendung  in  zahlreichen  Notenbeispielen  ganz 
deutlich  zeigt. 

Über  diese  merkwürdige  Verzierungswut  jener  Zeit  sind 
neuerdings  einige  gründliche  Untersuchungen  angestellt  worden 
(von  Hugo  Goldschmidt  und  Max  Kuhn).  ^)  Es  ergibt  sich  aus 
bliesen  zweifellos,  daß  solche  Verzierungen  auch  mehrstimmiger 
Kompositionen  damals  sehr  häufig  geübt  wurden.  Die  Wichtig- 
keit des  Gegenstandes  für  die  Gegenwart  besteht  in  der  Frage, 
ob  ein  stillvoller  Vortrag  der  Motetten  und  Madrigale  eine 
Verzierung  nach  den  uns  jetzt  bekannten  Prinzipien  verlange. 
Noch  enger  gefaßt :  Sind  die  Verzierungen  ein  notwendiger 
Bestandteil    der    älteren    mehrstimmigen  Gesänge ,    oder  nur  ein 

1)  Eine  Monographie  über  Zaoconi  hat  Fr.  Vatielli  verfaßt: 
Un  musicista  Pesarese  nel  secolo  XVI.     (1904:.) 

2)  Fr.  Chrysander:  „Lod.  Zaccoui  als  Lehrer  des  Kunstge- 
sanges",  Vierteljahrsschr.  f.  Musikwissensch.  1891,  1893,  1894. 

3)  Hugo  G-oldsohmidt  „Die  italienisclie  Gesangsmethode  des 
17.  Jahrh."  Breslau  1890  „Die  Lelire  von  der  vokalen  Ornamentik", 
Bd.  1.  Charlottenburg  1907.  11  ax  Kuhn  „Die  Verzierungskunst  in 
der  Gesaogsmusik  d^s  16. — 17.  Jabrhunderls."  Dissertation.  Leipzig 
JL901.     Auch  als  Beiheft  der  Intern.  Mus.-Gesellsch.  erschiepen. 

44* 
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modischer  Auswuchs?  Eine  endgültige  Beantwortung  dieser 
Frage  ist  gegenwärtig  noch  nicht  möglich.  Einerseits  sind 
Beispiele  genug  vorhanden  für  die  Auszierung  von  Madrigalen, 
von  Palestrinaschen  Motetten  u.  ähnl.,  sogar  ganze  Kompositionen 
dieser  Art  sind  Note  für  Note,  mit  reichen  Verzierungen  aus- 
geschrieben in  den  Abhandlungen  der  Theoretiker  und  Gresangs- 
virtuosen  vorhanden.  Die  oben  genannten  Werke  von  Goldschmidt 
und  Kuhn  bringen  zahlreiche  Belege.  Andererseits  aber  bilden 
die  Klagen  über  sinnlose  und  ausschweifende  Verzierungen  eine 
ständig  wiederkehrende  Rubrik  in  den  Vorreden  vieler  Kom- 
ponisten der  Zeit.  Ein  besonders  wichtiger  Beleg  findet  sich 
in  der  Vorrede  von  Viadanas  Concerti  ecclesiastici.  ^)  Auch 
Quagliati  spricht  davon  in  der  an  anderer  Stelle  erwähnten 
Vorrede  zu  seiner  La  sfera  armoniosa,  ähnlich  Frescobaldi  in 
einer  Vorrede  v.  J.  1624  (?),  Monteverdi  im  Combattimento. 
Auffällig  ist ,  daß  die  Verzierungsanweisungen  für  Gesang  erst 
aus  ziemlich  später  Zeit  nachweisbar  sind ;  die  meisten  stammen 
aus  der  Zeit  kurz  vor  oder  nach  1600,  Die  älteste  bekannte 
Quelle,  Ganassis  Opera  intitulata  Fontegara  v.  J.  1535  ist 
hauptsächlich  für  die  Flöte  und  andere  Instrumente  bestimmt ; 
nur  ganz  nebensächlich  wird  erwähnt ,  daß  auch  der  Sänger 
vom  Studium  des  Werkes  Vorteil  haben  kann.  Das  Werk  des 
Spaniers  Diego  Ortiz  aus  Toledo:  Trattado  de  Glosas  sohre 
clausulas  y  oiros  generös  depimtos  en  la  musica  de  Violones 
(Rom  1553  gedruckt)  bezieht  sich  auf  Violinmusik,  gibt  aber 
auch  einige  Beispiele  für  Gesang.  Es  ist  übrigens  ein  sehr 
inhaltreiches  Werk  und  wohl  der  näheren  Untersuchung  wert. 
Ortiz  war  1558  Kapellmeister  des  Herzogs  von  Alba.  ^)  Einige 
deutsche  Abhandlungen  fallen  in  dieselbe  Zeit.  Das  Compendiuni 
Musices  von  Adrian  Petit  Coclicus  (Nürnberg  1552)  und 
Hermann  Fincks  Practica  musica  (Wittenberg  1556)  be- 
handeln in  einigen  Kapiteln  die  Verzierung  der  Klauseln, 
Kadenzen.  Es  folgt  die  sehr  seltene  Abhandlung:  Delle  Lettere 
del  Sor  Gio.  Camillo  Maffei  da  Solofra  libri  due  (ge- 
druckt Neapel  1562).  Alle  anderen  Bücher  fallen  in  das  Ende 
des  Jahrhunderts.  Zwischen  1584  und  1600  zählt  Kuhn  ^) 
sieben  Abhandlungen  auf,  darunter  //  vero  modo  di  dwiinuir  .  .  . 
von  Girolamo  dalla  Casa,  detto  da  Udene  (Venedig 
1584),  die  Passaggi  .  ,  .  des  Richardo  Rognione  (Venedig 
1592),  die  schon  genannten  Werke  von  Diruta  und  Zacconi, 
die  Breve  et  facile  maniera  d'esercitarsi  .  .  .  a  far  passagge  (Rom> 


1)  Vgl.  S.  221. 

2)  Siehe  Vierteljahrsschr.  f.  Mus.wiss.  IX,  393. 

3)  a.  a.  0.  S.  10  ff. 
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1593?)  von  Gio.  Luca  Conforto,  derein  gefeierter  Kontr- 
altist  der  päpstlichen  Kapelle  war,  und  seines  Koloraturgesanges 
halber  besonders  berühmt,  ^)  und  das  wichtigste  Werk  über  den 
•Gegenstand :  Giov.  Batt.  Bovicellis  Regole,  Passaggi  cli 
Musica  (Venedig  1594).  Auf  dem  Titel  nennt  Bovicelli  seine 
Heimat  Assisi  und  bezeichnet  sich  als  Musikus  am  Dom  zu 
Mailand.  Caccini  und  Ottavio  Durante  haben  in  den 
Vorreden  der  Nuove  musiche  und  der  Arie  devote  reichlich  aus 
Bovicelli  geschöpft.  Zu  diesen  Büchern  kommt  eine  Menge 
späterer  aus  dem  17.  Jahrhundert,  über  die  man  sich  bei 
Goldschmidts  und  Kuhns  Quellennachweisen  unterrichten  mag. 
Alle  diese  legen  die  Praxis  des  Diminuierens  bis  ins  Einzelne 
klar.  Wenn  nun  auch  so  bewiesen  ist,  daß  die  Auszierung 
ad  libitum  oft  geübt  wurde,  so  fehlt,  was  die  mehrstimmigen 
Werke  angeht ,  doch  der  Nachweis ,  daß  der  Motetten-  und 
Madrigalstil  dergleichen  Auszierungen,  als  selbstverständlich  vor- 
aussetze. Daß  die  Komponisten  oft  gegen  die  Willkür  der 
Sänger  protestierten,  ist  schon  erwähnt  worden.  Es  wurde  mit 
den  Verzierungen  ohne  Zweifel  ein  Mißbrauch  getrieben.  Zum 
Wesen  der  Sache  gehören  sie  jedoch  für  gewöhnlich  in  mehr- 
stimmigen Kompositionen  nicht.  Daß  manche  Kompositionen 
der  Verzierung  eher  zugänglich  erscheinen,  als  andere,  sei  nicht 
geleugnet.  Kunstvolle  Madrigale  der  Gabrieli,  Marenzio,  Venosa 
jedoch  sind  im  Klange  schon  so  fein  abgewogen,  übrigens  auch 
von  tonmalerischen  Zügen,  oft  Koloraturen  schon  so  durchsetzt, 
daß  ein  plus  von  Verzierung  die  ganze  Komposition  in  ihrer 
Klarheit,  ihrem  Kunstwert  zu  zerstören  droht.  Es  hat  auch  in 
Deutschland  eine  Zeit  gegeben,  wo  man  zwischen  die  einzelneu 
Sätze  einer  Beethovenschen  Symphonie  Gesangsstücke,  Klarinetten-, 
Eagottsoli  einschob.  Daraus  herleiten  zu  wollen ,  man  müßte 
jetzt  noch  so  mit  Beethoven  verfahren,  wäre  offenbar  verfehlt, 
und  ähnlich  mag  es  auch  mit  den  Koloraturen  in  mehrstimmigen 
Werken  stehen.  Ganz  anders  liegt  der  Fall  im  einstimmigen 
Sologesang,  der  durchaus  mit  dem  Ziergesang  rechnet,  noch  bis 
spät  ins  18.  Jahrhundert  hinein.  Auch  da  jedoch  verhalten 
sich  die  Komponisten  sehr  verschieden.  Manche  schreiben  alle 
Koloraturen  aus,  wie  Caccini  in  den  „Nuove  musiche".  Dort 
noch  extra  Verzierungen  beizufügen  wäre  sinnlos.  Andere 
schreiben  nur  das  Gerippe  der  Melodie  und  überlassen  die  Aus- 
gestaltung dem  Sänger.  Diese  Verschiedenheit  ist  bekanntlich 
noch  bei  Bach  und  Händel  zu  sehen.     So  gehört  also  zu  einer 


1)  Über  Conforto  siehe  Eainis  Palestrinabiographie  II,  172  f. 
Anraerkuug  und  Pietro  della  Valles  Abhandlung  bei  Doni,  de  praest. 
mus.  II,  255. 
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endgültigen  Beantwortung  der  Verzierungsfrage  auch  eine  genaue- 
Kenntnis  der  einzelnen  Meister.  Was  von  dem  einen  gilt, 
braucht  nicht  ohne  weiteres  für  den  anderen  maßgebend  zu  sein.} 
Der  Kontrapunkt  bildete  eine  Art  von  Geheimlehre,  welche 
von  den  Komponisten  bewahrt ,  geübt ,  auch  in  mündlichem 
Unterricht  einigen  bevorzugten  Schülern  mehr  oder  minder  voll- 
ständig mitgeteilt,  in  keiner  Weise  aber  in  Lehrbüchern  für  alle 
Welt  ohne  des  Meisters  persönliche  Dazwischenkunft  zugänglich 
gemacht  wurde.  ^)  Als  Costanzo  Porta  1595  zu  Padua  in  einem 
Buchladen  den  ersten  Teil  von  Zacconis  „Prattica  di  musica" 
sah,  sagte  er  zu  seinen  anwesenden  Schülern :  „nicht  für  tausend 
Dukaten  hätte  ich  alle  die  Geheimnisse  an  die  Öffentlichkeit 
gebracht,  welche  dieser  Frate  da  preisgibt".^)  Was  verspricht 
aber  Zacconi  nicht  gleich  auf  dem  Titelblatt:  „Contrapunti 
semplici  et  artificiosi  da  farsi  in  cartella  et  alla  mente  sopra 
canti  fermi ,  e  poi  mostrandosi  come  si  faccino  contrapunti 
doppij  d'obligo  e  con  conseguenti ;  si  mostra  finalmente  come 
si  contessino  piü  fughe  sopra  i  predetti  canti  fermi  et  ordischino- 
cantilene  a  due,  tre,  quattro  e  piü  voci".  Die  Lehre  soll  so- 
deutlich,  klar  und  leicht  faßlich  gemacht  werden,  als  nur  immer 
möglich  ist  —  ja  Zacconi  wünscht  durchaus ,  die  Lehrmeister 
überflüssig  zu  machen ;  der  Schüler  soll,  wo  nötig,  durch  das 
Studium  der  Bücher  allein  schon,  ein  tüchtiger  Tonsetzer  werden 
können.  ^)  Aber  lesen  soll  er ,  Belehrung  in  den  Büchern 
suchen  —  viele  gute  Bücher  soll  er  sich  anschaffen  und  oft  soll  er 
sie  lesen,  und  zwar  nicht  obenhin,  nicht  flüchtig,  sondern  mit 
aller  Aufmerksamkeit  und  mit  dem  festen  Vorsatze ,  sich  das 
volle  Verständnis  derselben  zu  erringen ;  die  Notenbeispiele  soll 
er  in  Partitur  setzen  und  dann  genau  studieren.  Er  soll  fremde, 
tüchtige  Kompositionen    in    ein  Notenbuch    auf    solche  Art  ein- 


1)  —  —  „fin  qui  molti  Musici,  piü  ch'eccellenti,  morendo  quel 
tanto  che  sapeano,  piü  tosto  si  sono  voluto  portarlo  in  sepoltura,  che 
lasciarlo  in  scrittura  ad  ognuno  che  ne  l'havesse  voluto  havere.  Et  i 
vivi,  ch'ancor  frä  di  noi  dimorano,  altresi  tenendosi  in  ciö  il  meglio 
in  saccoccia  per  ancor  loro  forsi  far  il  simile,  se  ne  servano  solamente 
in  alcune  occasioni,  senza  che  la  communanza  de  Scolari  ne  habbina 
punto  da  participare".  (Zacconi  a.  a.  0.)  Also  nicht  einmal  alle 
Schüler  wurden  eingeweiht!  Und  kaum  Einer  vollständig  —  Zacconi 
sagt:  „a  niuno  perö  gl'  hanno  dati  integralmente ,  come  poteano  per 
servarsi  appo  di  loro,  come  si  dice  per  proverbio,  qualehe  colpo  ma- 
gistrale,  per  potersene  poi  a  luoco  e  tempo  in  occasion  servire." 

2)  „Per  mille  ducati  io  non  haverei  dato  fuori  i  secreti,  ch'  ha 
dato  questo  frate!"  (a.  a.  0.) 

3)  —  „metto  nelle  mani  altrui,  non  ad  altro  fine  certo,  se  non 
per  dar  aiuto  ad  ogni  scolare  di  questa  musical  professione,  e  far  che 
senza  mastro,  sto  per  dire,  si  possi  annoverare  fra  i  piü  rari  e  celebri 
compositori".     (a.  a.  O.  Vorrede.) 
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tragen  und  oft  zur  Hand  nehmen,  dabei  aber  nicht  das  erste 
beste  aufgreifen,  sondern  Kompositionen  wählen,  die  etwas  be- 
sonderes enthalten  („che  sono  fatti  con  qualche  particolar  se- 
greto")  —  freilich  sei  es  anfänglich  eine  langweilige  Sache, 
fremde  Arbeiten  in  Partitur  zusammenzuschreiben ,  aber  der 
Nutzen  überaus  groß,  der  Schüler  finde  da  Dinge,  welche  kein 
Lehrer  lehrt.  ^) 

Artusi  sucht  das  Studium  des  Kontrapunktes  dadurch  zu 
erleichtern,  daß  er  sein  Buch  „L'arte  del  Contrapunto"  (Venedig 
bei  Griacomo  Vincenti  1598)  in  eigentümlicher  Weise  tabellarisch 
anlegt.  "Weit  entfernt  von  der  Kasuistik  weiland  Tinctoris  sucht 
er  die  Lehre  möglichst  gedrängt  und  überschaulich  zu  geben. 
Tigrinis  „Compendio  della  musica"  (1588)  ist  ein  Muster  klaren 
Lehrvortrags. 

Die  Tonlehrer  hatten  vor  Zarlino  ihre  Bücher  zum  großen, 
ja  zum  größten  Teil  mit  Dingen  gefüllt,  welche  doch  nur  als 
die  Vorschule  für  den  wirklichen  Tonsatz  gelten  können  —  sie 
sind  recht  eigentlich  musikalische  „Proscholoi".  Die  Lehre  von 
den  Intervallen ,  von  den  Tongeschlechtern ,  den  Kirchentönen, 
die  Solmisation,  die  guidonische  Hand,  die  musikalische  Schrift 
in  Note  und  Taktzeichen,  dazu  unendliche  Intervallen-ßechnereien, 
unendliche  Takt-Proportions-Rechnereien,  welche  praktisch  so  gut 
wie  wertlos  sind  —  das  fand  der  Scholar,  wenn  er  nach  dem 
E,ate  Zacconis  dort  etwa  Belehrung  suchte.  Tinctoris  hatte  in 
seinen  Büchern  über  den  Kontrapunkt  wenigstens  einen  ehrlichen 
Anlauf  zum  eigentlichen  Tonsatz  genommen,  —  Glarean  gab 
Meisterstücke  —  das  Beste  aber  und  so  ziemlich  alles  mußte 
doch  der  Lehrer  tun.  Die  Tonlehre  nahm  jetzt  eine  ganz 
andere  Gestalt  an  —  Zarlino  trat  auch  hier  epochemachend 
ein  —  ganz  neue  Kapitel  stellten  sich  ein.  Manches  von  der 
alten  Lehre  erschien  jetzt  als  Gerumpel.  Wirklich  dachten  die 
Lehrer  an  Vereinfachung,  und  selbst  die  geheiligte  Solmisation, 
die  unantastbare  guidonische  Hand  wurden  jetzt  gelegentlich 
in  Frage  gestellt. 

AdrianoBanchieri  rät,  zu  den  Guidonischen  sechs  Süben 


eine  siebente  zusetzen:  „ba"  für  fa  ik^-^^—  und  ,,bi"  fürmi 


i 


wodurch  die  Notwendigkeit  einer  Mutierung  beseitigt  ist.  ^)  Ein 
Musiker  der  Münchener  Hofkapelle  fügte ,  wie  Orlando  Lasso 
dem  Padre  Zacconi  erzählte ,  zu  gleichem  Zwecke  die  Silben 
„si",   „ho"   ein.     So  groß  war  aber  die  Macht  der  Gewohnheit, 


ii 


a.  a.  0.  Lib.  III.  cap.  33,  34. 
Gart.  mus.  Prattica  2. 
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daß  Orlando  meinte,  es  habe  sich  lächerlich  ausgenommen,  wenn 
jener  nach  seiner  neuen  Art  solfeggierte  und  mitten  unter  den 
vertrauten  Silben  des  ut  re  mi  usw.  plötzlich  das  „si"  und  „ho'- 
laut  wurde,  Zacconi  nennt  den  Erfinder  Don  Anselmo 
Fiamengo  —  es  war  also  wohl  ein  Belgier.  Noch  weiter 
ging  der  Kapellmeister  des  Domes  in  Bassano  (um  1590), 
Don  Gramatio  Metallo,  welcher  bewies,  „daß  man  die 
größten  Singestücke  ohne  Anwendung  der  Guidonischen  Hand 
ausführen  könne,  jene  also  überflüssig  sei".^)  Bald  danach, 
1620,  machte  der  Spanier  Pedro  de  TJrena  den  Vorschlag 
als  siebente  Silbe  „Ni"  einzureihen.^)  Ericeus  Puteanus 
hatte  schon  1599  mit  seiner  „Pallas  modulata"  einen  Angriff 
auf  das  Guidonische  System  gemacht.  So  groß  aber  war  das 
Ansehen  des  Herkömmlichen,  daß  noch  im  18.  Jahrhundert  für 
und  gegen  die  Solmisation  gestritten  wurde  und  der  kais,  Hof- 
kapellmeister Joh.  Jos.  Eus  sie  gegen  Matthesons  Angriffe 
brieflich  in  Schutz  nahm,  wie  er  denn  von  Wien  am  12.  Januar 
1718  schreibt,  daß  „in  diesen  Landten  wegen  der  Beschwer- 
lichkeit der  Aretinischen  Sylben  sich  niemand  beklaget,  sondern 
im  Gegenthaill  deren  gutte  Würkhung  täglich  zu  Gehör  kommet : 
indeme  allhir  Knaben  von  9  und  10  Jahren  zu  finden ,  welche 
die  schwäriste  Stückhe  all  improviso  wekh  singen ,  welches  ja 
nit  sein  kunte,  wan  die  Aretinische  Erfindung  so  voller  Jammer 
und  Eilend  wäre ;  auch  bleibt  man  in  Italien,  alwo  ohne  wider- 
redt die  vornembsten  Singer  hervorkommen,  noch  immer  bey 
dieser  methode"  usw.  ^)  Was  Wunder,  wenn  hundert  Jahre 
vorher  Zacconi  von  solchen  Reformen  nichts  hören  will ; 
Banchieris   „bi — ba"   hat  ganz  und  gar  nicht  seinen  Beifall: 

„chi  lascia  la  vecchia  per  la  nova 

piü  di  quattro  volte  ingannato  si  trova" 

und  Metallos  Auseinandersetzung  findet  er  zwar  „molto  dotta, 
ingegnosa  speculativa  e  bella"  —  aber  nach  diesem  den  Wider- 
spruch in  echt  italienisch  höflicher  Weise  einleitenden  Lob  meint 
er  selbst :  „  che  la  mano  musicale  antica,  ritrovata  dal  predetto 
P.  Guido,  detto  anco  Guidone,  con  le  sue  scale  naturali,  grave, 
acute  e  sopracute,  sono  e  saranno  sempre  l'ottime  porte  e 
vie  da  condurre  ogni  cantante,  che  brami  di  cantar  per  via  di 
ragione  al  desiato  fine  di  saper  ben  cantare  e  solfiggiare". 
Zacconi   war,    wie    man   sieht,    kein    guter  Prophet.     Er    ärgert 


1)  Zacconi  Pratt.  di  mus.  Parte  II.  Libro  1,  cap.  10. 

2)  S.  „Arte  nueva  de  musica"  von  Caramuel  da  Lobkowidz. 

3)  Mattheson  hat  die  ganze,  von  seiner  Seite  mit  höflichem  Hohn 
von  Seiten  des  alten  Fux  mit  Gereiztheit  geführte  Korrespondenz  in 
seiner  „Critica  musica",  2.  Band,  S.  185  u.  i.  veröffentlicht. 
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sich  auch  darüber ,  daß  Banchieri  die  Ligaturen  der  alten 
Mensuralnotierung  für  eine  sehr  überflüssige  und  für  eine 
schwierige  Sache  erklärt;  „gebt  Adriano  kein  Gehör",  ruft  er 
warnend.  „Sie  sind  nicht  überflüssig;  denn  wenn  die  Modernen 
sie  nicht  gebrauchen,  so  haben  sie  doch  die  Alten  für  brauchbar 
erachtet,  und  sie  sind  auch  nicht  schwer;  vier  Regeln  genügen 
um  sie  zu  verstehen".^)  Interessant  ist  die  weitere  Bemerkung, 
daß   viele    Säuger    sie    gar    nicht    mehr    verstehen.  ^)      Wirklich 

bleibt  fast  nur  die  „Ligatura  cum  opposita  proprietate"    uPG^ 

noch  eine  Zeitlang  im  Gebrauch.  Ganz  übereinstimmend  spricht 
sich  auch  Prätorius  (1619)  gegen  alle  verwickelten  Ligaturen 
aus,  man  soll  sie  durch  Bindungsbogen  ersetzen ,  nur  die  eben 
erwähnte  wünscht  auch  er  um  ihrer  Bequemlichkeit  willen  bei- 
behalten ,  ohnehin  finde  man  für  den  Druck  nur  selten  mehr 
die  entsprechenden  Typen.  ^)  Die  Musiker  aus  der  nieder- 
ländischen Schule,  welche  als  Greise  die  Wandlung  der  Dinge 
erlebten ,  aber ,  wie  begreiflich ,  keineswegs  billigten ,  klagten 
bitter  über  Neuerungen,  von  denen  man  in  ihren  Tagen  nichts 
gewußt.  „E  cosi  eccone  la  scientia  musicale  in  ruina  per  le 
molte  confusioni",  sagten  Orlando  Lasso  und  Philipp  de  Monte 
zu  Zacconi,  als  sie  1593  mit  ihm  auf  dem  Reichstage  zu 
Eegensburg  zusammenkamen. 

tjbrigens  schleppen  sich  die  Lehrer  mit  noch  sehr  viel 
archaischem  Gepäck.  Ihr  konservatives  Wesen  mag  sich  zum 
Teile  auch  dadurch  erklären,  daß  sie  fast  alle  geistlichen  Standes 
waren.  Zacconi  war  Eremitaner,  Orazio  Tigrini  Domherr  in 
Arezzo,  Artusi  Canonicus  in  Bologna,  Banchieri  Olivetanermönch, 
der  Neapolitaner  Scipione  Cerretto  hatte  wenigstens  einen  Geist- 
lichen, Don  Francesco  Sorrentino,  zum  Lehrer  gehabt. 

Wir  finden  daher  noch  lange  Auseinandersetzungen  über 
die  Kirchentöne,  deren  jetzt  (unabhängig  von  Glarean)  allgemein 
zwölf  angenommen  werden.  *) 


1)  Pratt.  di  m.,  Parte  II.  Lib.  I,  cap.  12  und  cap.  14. 

2)  —  perche  questo  e  quel  cantore  non  havendole  piü  che  tanto 
in  prattica  non  l'intende,  e  non  le  sa  cantare  (a.  a.  ü.). 

3)  Veterum  regula  (prima  carens  cauda  longa  est  pendente  se- 
cunda)  cur  observari  debeat,  non  video,  sed  in  ligatura  tarn  descen- 
dentem  quam  ascendentem .  pro  brevi  semper  sine  discrimine  habendam 

judico:  praesertim  cum  ligatura  ista  P  jam  ferme  exoleverit,  et  in  offi- 

cinis  typographicis  rarissime  reperiatur.    Ego  cum  Lippio,  Haslero. 

4)  Die  Sänger  hielten  indessen  oft  an  den  alten  acht  Tönen  fest, 
worüber  sich  Zacconi  beklagt  (I,  cap.  45). 
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Nono  Tuono. 


Decimo  Tuono.. 
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Duodecimo  Tuono  (Zacconi). 
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Artusi  erklärt  das  diatonische,  chromatisclie  und  enharmonische 
Geschlecht  ganz  nach  den  antiken  Prinzipien,  welche  beide  letztere 
indessen  bisher  noch  niemand  angewendet  habe.  ^)  Es  ist  eine 
Reminiszenz  an  die  antike  Picke ,  Petteia  usw. ,  wenn  Artusi 
unter  Berufung  auf  „gli  antichi"  ähnlich  gemeinte  Kunstaus- 
drücke einführt:  „Conducimento  (quando  si  trova  un  progresso 
Ordinate),  E-ettitudine  (quando  una  parte  procede  di  grado  in  grado 
verso  l'acuto),  Hitorno  (vice  versa),  Circoito  (quando  procede  verso 
l'acuto  per  grado  e  verso  il  grave  per  salto) ,  Complicamento 
(quando  nel  modo  di  cantare  si  ritrova  una  scambievole  pofi^ione  de 


intervalli) :       i 
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Giuoco  (reiterata  percussione  f atta  spesse  volte) : 
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Fermezza  (una  continuata  stazione  di  voce)."   — 

Die  Frage  nach  dem  Verhältnis  der  Töne  untereinander 
wii'belte  überhaupt  vielen  Staub  auf.  Ptolemäus  —  Didymus  — 
Aristoxenos  gaben  vollauf  zudenken.  Francesco  Patrizzi^ 
ein  Dalmatiner  aus  Cherso  (1529  — ,  lebte  in  Rom,  wo  er  1597 
starb),  entschiedener  Platoniker,  griff  in  geinem  1586  in  Ferrara 
gedruckten  Buche  „della  Poetica"  etc.  (II.  5,  6,  7)  die  Tonteilung 
des  Aristoxenos  sehr  scharf  an.  Damit  hetzte  er  einen  der 
hitzigsten  Aristoxener  gegen  sich  auf,  den  vornehmen  und  sehr 
gelehrten  Bologner  Ercole  Bottrigari  (1531  — 1612).  Dieser 
gab  1593  in  Bologna  ein  ganzes  Buch  zu  Schutz  und  Trutz 
seines  Aristoxenos  gegen  Patrizzi  heraus ;  „il  Patrizio,  owero  de' 
tetracordi  armonici  di  Aristosseno,  parere  e  vera  dimostrazione " . 
Eine  zweite  Schrift  Bottrigaris  ist  ein  „Dialog",  den  er  betitelte: 
„il  Desiderio,  owero  de'  concerti  di  varij  stromenti  musicali" 
(in  Venedig  bei  Ricciardo  Amadino  1594).  Bottrigari  gab  die- 
sem Dialog  als  Autorsnamen  das  Pseudonym  „Alemanno  Benelli" 

1) sino  ad  hora  tengo,   che  non  vi  sia  stato   alcuno,   che 

l'habbi  posto  in  prattica,   ne  inteso,   se  bene  molti  si  sono  dati  ad  in- 
tendere  d'haverne  fatto  miracoli  (Arte  del  Contrapp.). 
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—  anagrammatiscli  gebildet  aus  „Annibale  Melone".  Der 
Titel  soll  das  Andenken  eines  Freundes  ehren,  welcher  „Grazioso 
Desiderio"  hieß  und  als  einer  der  Interlokutoren  auftritt  — 
ähnlich  wie  in  Yincenzo  Galileis  Dialog  „Fronimo".  ^)  Jener 
Annibale  Melone,  ein  Bologner  von  Geburt,  Schüler  Bottrigaris 
und  mit  ihm  sehr  befreundet ,  erhielt  das  Manuskript  des 
„Desiderio"  vom  Verfasser  mit  der  Ermächtigung,  es  unter 
obigem  Namen  drucken  zu  lassen.  -)  Scharfsinnige  fanden  aus 
dem  Pseudonym  trotzdem  den  richtigen  Namen  heraus ,  und 
Melone  hatte  die  Schwachheit ,  sich  ziemlich  unverholen  als 
Autor  des  Buches  zu  gerieren.  Bottrigari  nahm  das  seinerseits 
ungemein  übel  —  er  ließ  1599  ^)  das  Buch  bei  Bellagamba  in 
Bologna  nochmals  drucken ,  mit  dem  Zusatz  „Dialogo  dell' 
illustre  Cavaliere  Hercole  Bottrigari".  Sollte  man  es  glauben? 
Annibale  Melone  hatte  die  Stirne ,  einen  Abdruck  in  Mailand 
zu  veranstalten,  betitelt :  „il  Desiderio  —  dialogo  di  Annibale 
Melone;  in  Milano,  appresso  di  Stampatori  Arciepiscopali  1601". 
Der  Bologner  Musikgelehrte  Giovan  Maria  Artusi,  welcher  sich 
um  dieselbe  Zeit  durch  seine  Polemik  gegen  Claudio  di  Monteverdi 
unangenehm  bemerkbar  machte ,  erwies  Bottrigari  noch  insbe- 
sondere den  Freundschaftsdienst ,  dem  Plagiat  Melones  eine 
Dedikation  an  den  Senat  von  Bologna  voranzustellen.  Artusi 
gab  überdies  seinem  Traktat  „l'Artusi"  etc.  (1600)  in  einer 
zweiten  Auflage  (nach  Mazzuchelli  1603)  „Considerazioni  musicali" 
bei,  welche  er  gegen  Bottrigari  und  dessen  aristoxenisierende 
Lehren  richtete.  Im  Texte  des  Buches  gibt  er  dem  Aristoxenos 
zwar  das  Zeugnis  „Aristosseno  acutissimo  filosofo"  —  aber  sein 
System  selbst  verwirft  er  und  macht  den  „Errore  del  Benelli", 
d.  h.  des  Dialogs   „Desiderio"   bemerkbar.  *) 

Artusi  ist  Anhänger  des  Ptolemäus  und  tadelt  auch  das 
System  des  Didymus,  „che  e  pleno  di  molti  et  importanti  errori". 
Mit  Mißfallen  bemerkt  er:  „li  moderni  Theorici  s'  affaticano  a 
investigare  proportioni  tau ,  che  fra  di  loro  siano  eguali"  — 
diese  Stimmung  nennt  er  auch  schon  die  „temperierte".^)  — 
Das  Wunderbarste  nach  all  diesen  Vorgängen  ist  aber  wohl, 
daß  Bottrigari  und  Melone  doch  wieder  gute  Freunde  wurden. 
Melone    richtete    eine    Anfrage    an    Bottrigari:     „Se    le    canzoni 


1)  Gerber  irrt,  wenn  er  angibt,   auch  dieser  „Desiderio"  sei  eine 
gegen  Patrizzi  gerichtete  Schrift. 

2)  So  erzählt  Fantuzzi  „Notizie  degli  scrittori  Bolognesi  —  II  ad 
V.  Ercole  Bottrigari. 

3)  Die  Jahreszahl  sieht  wunderlich  s  o  aus :  MDIC. 

4)  Fol.  31  p.  V.  und  fol.  32  p.  v. 

5)  —  ne  b  maraviglia,  se   tanti  instromenti  da  (de)   pratici  sono 
temperati  in  questa  maniera  (fol.  32,  p.  v.). 
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musicali  moderne ,  coinmunemente  dette  Madrigal!  ö  Motetti  si 
possono  ragionevolmente  nominare  di  uno  de  tre  puri  e  semplici 
generi  armoüici,  e  quali  debbono  esserle  veramente  tali".  Nämlicli 
ob  diese  Kompositionen  diatonisch,  chromatiscb  oder  enharmoniscli 
seien.  Also  die  alte  Geschichte,  mit  welcher  Nicola  Vicentino 
1551  unnützen  Lärm  gemacht.  Bottrigari  gab  seine  Antwort  — 
abermals  in  Dialogform:  ,.il  Melone,  discorso  armonico ,  et  il 
Melone  secondo  —  considerazioni  musicali  del  medesimo  sopra 
un  discorso  di  M.  Gandolfo  Sigonio  intorno  ai  Madrigali  et  ai 
libri  dell'  Antica  Musica  ridotta  alla  moderna  prattica  di  D.  Nicola 
Vicentino,  e  nel  fine  un  discorso  del  Sigonio"  (Ferrara  1602). 
So  wurde  Nicola  Vicentino  abermals  auf  den  Schau-  und  Kampf- 
platz geschleppt ,  von  welchem  er  ein  halbes  Säkulum  früher 
ohne  sonderliche  Siegestrophäen  abgezogen  war.  Wer  Messer 
Gandolfo  Sigonio  gewesen,  welcher  hier  aucb  zu  Worte  kommt  — 
darüber  bleibt  uns  die  Geschichte  die  Antwort  schuldig. 

Vieles  von  dem,  was  den  Theoretikern  jener  Zeiten  hart 
und  widrig  klang,  wendet  unsere  Musik  unbedenklich  an :  vieles 
dagegen,  was  jenen  gut  und  trefflich  schien,  bleibt  für  uns  wegen 
entschiedenen  IJbelklanges  verboten.  Das  musikalische  Ohr  hat 
also  (ganz  wie  Riehl  in  einem  geistvollen  Aufsatz  für  das  land- 
schaftliche Auge  nachgewiesen)  seine  Konvenienz ;  es  kann  dahin 
erzogen  werden ,  dieselbe  Tonfolge ,  denselben  Zusammenklang 
so  oder  anders  zu  hören.  Könnten  sich  Artusi,  Zacconi,  Tigriniusw. 
in  unsere  Konzertsäle,  unsere  Opernhäuser  setzen,  sie  müßten  das, 
was  sie  dort  zu  hören  bekämen,  für  musikalische  Greuel  erklären. 


IX. 

Die  italienischeii  Organisten. 
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Claudio  Merulos  glänzende  Erscheinung  hatte  die  Orgel- 
kunst in  Italien  aus  dem  Zustande  der  Halbentwicklung  erlöst, 
in  welchem  sie  sich  bis  dahin  befunden  hatte  —  die  Organisten 
Italiens  behaupten  jetzt  den  Rang  wirklicher  Künstler,  während 
die  deutschen  „Orgelschläger",  dieser  derben  Bezeichnung  ent- 
sprechend, noch  lange  eben  nur  das,  allerdings  auch  respektable, 
Bild  braver  Handwerker  und  schlichter  Diener  der  Kirche  dar- 
boten. ^)     Die  Klaviatur,    auf  welcher    sie    noch  wie  mit  Blech- 


1)  [Die  Geschichte  der  frühen  Instrumentalmusik  ist  in  den  letzten 
Jahrzehnten  auf  eine  ganz  neue  Basis  gestellt  worden.  Die  neuen 
Ergebnisse  berühren  jedoch  zumeist  Themen,  die  Ambros  hier  kaum 
behandelt.  Die  Lautpnmusik,  die  Anfänge  der  Suite,  die  Orgel  und 
Klaviermusik  vor  1600  würden  im  dritten  Bande  dieses  Werkes  zu 
behandeln  sein.  Die  Geschichte  der  Violinrausik,  des  Konzerts,  der 
Orchester-,  Klaviermusik  in  der  Zeit  von  etwa  1600—1650  wird  von 
Ambros  hier  kaum  berührt  (mit  der  Ausnahme  von  Froberger).  Er 
beschränkt  sich  auf  die  Orgelmusik.  Die  Geschichte  der  Orgelmusik 
zu  ergänzen,  war  also  hier  die  Hauptaufgabe.  Es  sei  jedoch  die 
Literatur  über  Instrumentalmusik  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  zu- 
sammengestellt: Wasielewski:  Gesch.  d.  Instr.mus.  im  16.  Jahrhd. 
(1878);  Wasielewski:  Die  Violine  im  17.  Jahrhd.  (1874);  Ritter: 
Zur  Gesch.  d.  Orgelspiels  (1884);  Weitzm  ann-Seiff  ert:  Gesch.  d. 
Klaviermusik  (1899);  L.  Torchi:.La  musica  instrumentale  in  Italia 
nei  secoli  XVJ,  XVII,  XVJII  in  Rivista  musicale  italiana,  1896;  auch 
separat  1901  erschienen;  Torchi:  L'arte  musicale  in  Italia,  Bd.  3; 
Tobias-Norlind:  Zur  Geschichte  der  Suite,  Sammelbd.  VI  der 
Intern.  Mus.-(Tes. ;  H.  Riemann:  Zur  Geschichte  der  deutschen  Suite, 
Sammelbd.  VI  d.  I.  M.  G. ;  Chilesotti:  Über  den  Lautenisten 
Erancesco  da  Mdano,  Sammelbd.  YIl  d.  I.  M.  G.;  Körte:  Laute 
und  Lautenmusik  bis  zur  Mitte  des  16  .lahrh.  Beiheft  III  d.  I.  M.  G. ; 
A.  Koczirz:  Der  Lautenist  Hans  Judenkünig,  Sammelbd.  VI  der 
1.  M.  G. ;  Einstein:  Zur  deutschen  Literatur  für  Viola  da  Gamba 
im  16.  u.  17.  Jahrhd.  Beiheft  d.  I.  M.  G.;  W.  Tapp  ert:  Sang  und 
Klang,  100  Lautenstücke;  Samuel  Scheidts:  Tabulatura  nova  (1624) 
hersg.  V.  M.  Seiffert  in  Denkm.  Deutsch.  Tonk. ;  J.  H.  Schein: 
JBanchetto    musicale   (1619)    hersg.    v.  H.  Prüfer;   Michel   Brenet: 
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handschuhen  ^)  herumtappen,  wird  für  ihre  italienischen  Kollegen 
der  Tummelplatz  glänzender  Virtuosität,  Merulo  findet  Geistes- 
verwandte, vielleicht  direkte,  aber  glückliche  Nachahmer  seines 
Stils,  wie  Ottavio  Bariola,  Organist  der  Kirche  Madonna 
di  S.  Celso  in  Mailand,  dessen  1585  erschienene  „ßicercate  per 
suonar  d'organo",  denen  1594  vier  Bücher  „Capricci  ovvero 
Oanzoni"  folgen ,  sehr  ausgesprochen  den  Merulo  -  Stil  zeigen. 
Als  Merulos  Nachfolger  auf  der  ersten  Orgelbank  von  S.  Marco 
in  Venedig  erscheint  seit  1.  Jänner  1585  kein  Geringerer  als 
Johannes  Gabrieli,  dessen  Oheim  Andreas  gleichzeitig  — 
und  schon  zu  Merulos  Zeit  —  die  zweite  Orgel  inne  hat.  An 
die  beiden  Markusorgeln  knüpfen  sich  im  Laufe  des  17.  Jahr- 
hunderts glänzende  Namen ,  wie  Francesco  Cavalli, 
Giambattista  Volp  e-  Rovettino,  Pier  Andrea  Ziani, 
—  auch  Giuseppe  Guammi,  vorher  in  München ,  dann 
Organist  am  Dom  zu  Lucca  -)  war  einige  Jahre  lang  (vom 
30.  Oktober  1588  bis  1595)  Organist  der  zweiten  Orgel  in 
S.  Marco ,  während  Johannes  Gabrieli  noch  immer  die  erste 
versah.  Daneben  eine  große  Anzahl  anderer  Organisten  der 
Markuskirche,  denen  „die  Nachwelt  keine  Kränze  flicht"  —  wie 
Paolo  Giusto  da  Castello  (1595),  Giampaolo  Savii 
(1612),  GiambattistaGrillo  (1619),  Carlo  Pillago  (1623), 
Giambattista  Berti  (1624),  Massimiliano  Neri  (1644) 
u.  a.  m.  Daß  wir  von  diesen  wackeren  Männern  kaum  mehr 
kennen,  als  ihre  Namen  und  —  dank  dem  Archiv  in  Venedig  — 
die  Tage  ihrer  Anstellung  und  ihre  Jahresgehalte ,  darf  uns 
nicht    bewegen ,     sie    für     geringe    Musiker    zu    halten    —    die 


Deux  comptes  de  la  chapelle-musique  des  rois  de  France,  Sammelbd.  VI 
d.  I.  M.  G. ;  C.  V.  Ravn:  English  instrumentalists  at  the  Danish 
Court  in  the  time  of  Shakespeare,  Sammelbd.  VII  d.  I.  M.  G.; 
A.  Schering:  Gesch.  d.  Instrumentalkonzerts  (1905);  M.  Seiffert: 
J.  P.  Sweelinck  und  seine  direkten  Schüler,  Vierteljahrsschr.  f.  Musik- 
wissensch.  1891;  M.  Seiffert:  Paul  Sieffert,  daselbst;  E.  Radecke: 
Das  deutsche  weltliche  Lied  in  der  Lautenmusik  des  16.  Jahrb. ;  daselbst 
C.  Krebs:  Die  besaiteten  Klavierinstrumente  bis  zu  Anfang  des 
17.  Jahrhd.,  Vierteljahrsschr.  1892.  Orgelwerke  des  spanischen  Meisters 
Cabe§on  (1510 — 1567)  neu  herausgegeben  von  Pedrell  in  Hispaniae 
Schola  musica  sacra,  Bd.  III;  Orgelwerke  von  Sweelinck  in  der 
Gesamtausgabe;  Brenet  ßiv.  mus.  Lautenkomp.  Frankr. 

1)  Ein  Passus  Jean  Pauls,  welcher  hier  so  trefflich  paßt,  daß 
man  mir  das  Plagiat  verzeihen  wird. 

2)  Zarlino  (Sopplim,  I,  3)  sagt  von  ihm:  ,,(il)  molto  gentile 
M.  Gioseffo  Guammi,  eccellente  compositore  et  suonatore  suavissimo 
d'Organo".  Es  fragt  sich  aber,  wieviel  bei  diesem  Urteil  als  Höflichkeit 
in  italienischer  Weise  in  Abzug  zu  bringen  sein  möchte  —  denn  Zarlino 
gedenkt  an  dieser  Stelle  einer  ihm  aus  Lucca  von  Guammi  über- 
sendeten musikalischen  Antiquität.  [Über  die  Familie  Guammi  vgh 
auch  S.  709.] 
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Organistenprüfung  in  Venedig  war,  wie  wir  wissen,  streng. 
Adriano  Banchieri  nennt  in  der  aus  S.  Elena  in  Venedig  da- 
tierten Vorrede  seines  „Organo  suonarino"  neben  Johannes 
Gabrieli  wie  einen  ebenbürtigen  Meister  auch  Paul  Giusto.  ^) 

Der  Organist  mußte  sich  besonders  durch  die  Fertigkeit 
hervortun,  dem  Augenblick  gerecht  zu  werden,  ein  Thema  prä- 
ludierend durchzuführen  auch  wenn  kein  Notenblatt  vor  ihm  lag, 
die  Pausen  des  Gesanges  passend  auszufüllen,  sich  nach  Bedürfnis 
bald  länger,  bald  kürzer  in  Passagenwerk  zu  ergehen,  die  Sänger 
solid  und  sicher  zu  begleiten.  Dergleichen  riß  die  Zeitgenossen 
oft  zur  Bewunderung  hin  —  für  uns,  die  Nachkommen,  ist  es 
verklungen  und  verschollen.  Und  selbst  von  dem,  was  wir  noch 
besitzen,  ist  vieles  entstellt.  Die  deutschen  Orgler  nahmen  zwar 
in  ihre  Tabulaturbücher  Arbeiten  der  besten  Meister  Italiens 
auf,  aber  „kolorierten"  sie  selbst  nach  eigenem  Geschmack  oder 
IJngeschmack. 

Schüler  Merulos  war  der  Minorit  Girolamo  Diruta  aus 
Perugia,  dem  Merulo  selbst  das  Zeugnis  gibt:  „ha  fatto  a  lui 
et  a  me  insieme  singolare  honore"  ^)  und  welcher  in  seinem 
zuerst  wahrscheinlich  1593  in  Venedig  erschienenen,  in  Dialog- 
form verfaßten  und  dem  siebenbürgischen  Fürsten  Sigismund 
Bathori  gewidmeten  Buche  „il  Transilvano"  über  die  wahre  Art 
schrieb,  Orgel  und  Cembalo  zu  spielen  (sopra  il  vero  modo  di 
sonar  organi  e  stromenti  da  penna).  [Ein  zweiter  Teil  er- 
schien 1609  mit  Widmung  an  die  Herzpgin  Leonora  Ursina 
Sforza.  Von  Dirutas  Leben  ist  nicht  viel  bekannt.  Er  muß 
zwischen  1554  und  1564  in  Perugia  geboren  sein.  Als  junger 
Mann  betrieb  er  in  Venedig  musikalische  Studien  bei  Merulo, 
Zarlino.  Da  er  sich  auch  Schüler  von  Costanzo  Porta  nennt, 
so  hat  er  wahrscheinlich  auch  einige  Zeit  in  Bavenna  sich 
aufgehalten,  wo  sich  Porta  in  den  80  er  Jahren  befand.  Gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  war  er  Organist  in  der  Fischerstadt 
Chioggia  bei  Venedig.  1609  nennt  er  sich  auf  dem  Titelblatt 
des  zweiten  Teils  des  Transilvano  „Organista  del  Duomo 
d'Agobbio",  d.  h.  wohl  Gubbio.  Dort  blieb  er  wenigstens  bis 
1612.  Von  seinen  Werken  ist  außer  dem  Transilvano  nichts 
auf  uns  gekommen.  Dieser  Dialog  ist  durch  die  Forschungen 
von  Carl  Krebs  ^)    leicht    zugänglich    geworden.      Er    gehört  zu 

1)  —  —  gl'  eccellentissimi  Musici  et  Organisti  nella  Ghiesa  di 
S.  Marco,  il  Signore  Gio.  üabrielli  et  Signore  Paolo  Giusto. 

2)  Vorrede  der  „Canzoni  alla  francese"  (1598).  [Merulo  hat 
übrigens  dem  Transilvano  einen  ausführlichen  Geleitbrief  mitgegeben, 
den  mau  bei  Krebs  a.  a.  O.  S.  377  abgedruckt  findet.] 

3)  8.  Carl  Krebs'  Aufsatz  über  Dirutas  Transilvano,  Vierteljahrs- 
schrift f.  Mus.wissensch.  1892,  S.  807 ff,;  auch  Max  Seifferts  Geschichte 
der  Klaviermusik  S.  44  ff. 

A  m  b  r  0  s ,  Geschichte  der  Musik  .IV.  45 
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den  lehrreiclisten  Schriften  betreffend  die  Spielpraxis  der  Orgel 
und  des  Klaviers  im  ganzen  17.  Jahrhundert.  Wir  erfahren 
Eingehendes  über  den  Unterschied  zwischen  Orgel-  und  Klavier- 
technik —  die  eine  auf  Druck- ,  die  andere  auf  Schlagspiel 
gegründet,  über  Haudhaltung  und  Fingersatz,  über  Verzierungen, 
groppi,  tremoli,  über  Diminutionen  —  gerade  dies  Kapitel  eines 
der  wichtigsten  und  interessantesten,  indem  Dii'uta  ganz  klare 
Vorschriften  gibt,  wie  man  ein  Stück  maßvoll  und  verständig 
zu  diminuieren  habe ,  so  daß  sein  Aufbau  trotz  den  Aus- 
zierungen  immer  klar  kenntlich  bleibe.  Zahlreiche  Musikbei- 
spiele sind  hinzugefügt,  Kompositionen  von  Merulo,  A.  und  Gr. 
Gabrieli,  Luzzaschi,  Fatorini,  Diruta  selbst.  Dirutas  (von  Krebs 
mitgeteilte)  vier  Tokkaten  und  ilicercar  gehören  zu  den  vor- 
züglichsten frühen  Mustern  jener  Formen.  Auch  E,itter  ^)  macht 
lehrreiche  Bemerkungen  über  Dirutas  Orgelstil,  seine  Registrie- 
rungsweise,  überhaupt  betreffend  die  Art  des  ßegistrierens  bei 
den  italienischen  Meistern.]  Grabriel  Fattorini  aus  Faenza 
(um  löOO)  erringt  auch  als  kirchlicher  Komponist  Ruhm. 
Florenzio  Masche ra  aus  Cremona  läßt  als  Organist  in 
Brescia  mit  Vorliebe  das  neue  Genre  der  Canzoni  francesi 
(fugierte  Sätze)  hören.  Bernardin  Borghesi,  um  1590 
Organist  der  Kirche  alla  Scala  in  Mailand,  wird  wegen  Anmut 
seines  Spiels  gepriesen.  Alexander  Mille ville  (geb.  in 
Paris,  gest.  am  7.  Sept.  1589  als  Kapellmeister  des  Domes  zu 
Ferrara,  68  Jahre  alt)  gilt  als  ein  für  seine  Zeit  großer  Orgel- 
meister; sein  in  Ferrara  geborener  Sohn  Franz  Milleville 
wird  Lehrer  des  Ercole  Pasquini  aus  Ferrara.  [E  r  c  o  1  e 
Pasquini,  der  Vorgänger  Frescobaldis  an  S.  Peter,  stammt 
wahrscheinlich ,  wie  sein  Schüler ,  aus  Ferrara.  Dort  war 
Milleville  sein  Lehrer.  Nähere  Xachrichten  über  ihn  sind 
kaum  vorhanden  außer  ein  paar  Bemerkungen  über  seine 
Spielart  in  einem  handschriftlichen  Kodex  der  Bibliothek  zu 
Ferrara.  Der  Verfasser  Don  Gaetano  Cavallini  ^)  schreibt  dort 
von  ihm  unter  den  Notizen  über  das  Jahr  1600:  „Allievo  del 
Milleville.  Fü  eccellente  suonatore  d'organo  in  patria ,  poi  a 
E,oma  in  S.  Pietro.  La  sua  grande  abilitä  consisteva  principal- 
mento  nel  tocco  soave  della  sua  mano  per  questo  stromento  e 
la  sua  velocita.  Non  rade  fiate  giungeva  a  commovere  si  forte- 
mente  gli  animi ,  ch'era  un  incanto.  Mori,  nondimeno,  poco 
fortunato  a  Borna".  Die  letztere  Bemerkung  über  sein  un- 
glückliches Lebensende    wird    auch  von    anderer  Seite  bestätigt. 

1)  a.  a.  0.  S.  16  f. 

2)  „Cenni  storici  intorno  all'  arte  musicale  in  Ferrara".  Auszüge 
daraus  teilt  Franc.  Pasini  mit  in  Sammelbd.  Vll,  599  ff.  der  Intern. 
Mus.-Ges. 
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1597  wurde  er  Nachfolger  von  Giov.  B,  Zucchelli  an  S.  Peter 
in  B-om.  Aus  dem  Jahre  1605  findet  sich  in  den  Bechnungs- 
büchem  von  S.  Peter  die  Notiz,  daß  der  Hausmeister  des  Irren- 
hauses den  monatlichen  Gehalt  des  dort  internierten  Pasquini 
für  die  Verpflegung  ausgezahlt  erhält.  ^)  Torchi  (Bd.  II  der 
Arte  mus.  S.  257)  bringt  eine  ziemUch  mittelmäßige  canzona 
francese  von  Pasquini. 

Auch  von  Luzzasco  Luzzaschi  weiß  man  nicht  viel 
mehr,  als  daß  er  Lehrer  Frescobaldis  gewesen  ist.  Noch  1604 
war  er  Hof  Organist  in  Ferrara.  G.  A.  Pitoni,  der  einer  der 
besten  späteren  Vertreter  des  Palestrina-Stils  war,  hat  umfang- 
reiche biographische  Notizie  dei  maestri  di  cappella  si  di  Boma 
che  oltramontani  .  .  .  (handschriftl.  im  Archiv  von  S.  Peter ;  sie 
decken  die  Zeit  von  etwa  1500  bis  1700)  hinterlassen.  Darin 
heißt  es,  daß  Luzzaschi  sich  auch  als  Lehrer  ausgezeichnet  habe.^) 
Caffi  nennt  als  seinen  Schüler  auch  Carlo  Pilago  mit  dem 
Beinamen  Mentini,  der  1623  an  S.  Marco  in  Venedig  zum  ersten 
Organisten  gewählt  wurde.  Gedruckte  Sammlungen  seiner  Orgel- 
werke sind  nicht  bekannt.  Einzelne  Stücke  sind  neugedruckt 
bei  Bitter  (Orgelspiel),  eine  Tokkata  aus  Dirutas  Transilvano ; 
bei  Torchi  (im  dritten  Bd.  der  Arte  musicale  in  Italia)  dieselbe 
Tokkata  und  zwei  Bicercari.  Viel  mehr  ist  von  seinen  Vokal- 
kompositionen gedruckt,  fünfstimmige  Sacrae  caniiones  v.  J.  1598 
und  sieben  Bücher  fünfstimmiger  Madrigale,  zwischen  1576  und 
1604.  Daß  Luzzaschi  1613  nicht  mehr  lebte,  beweist  eine 
Angabe  auf  dem  Titel  eines  Madrigalbuches  aus  jenem  Jahr. 
Seine  Madrigale  für  ein  bis  drei  Stimmen  v.  J.  1601  gehören  zu 
den  interessantesten  AYerken  des  Übergangsstils  zur  Monodie, 
und  sind  als  solche  an  anderer  Stelle  genauer  besprochen.  ^)  Von 
Merulo  wurde  Luzzaschi  als  „erster  Organist"  gepriesen,  von 
Vincenzo  Galilei  zu  den  vier  größten  Musikern  der  Zeit  gezählt, 
wogegen  Lelio  Guidiccioni  von  ihm  dem  Pietro  della  Valle  die 
wenig  schmeichelhafte  Schilderung  machte:  „er  habe  nicht  einmal 
einen  Triller  auszuführen  vermocht  und  die  feinsten  kontra- 
punktischen Schönheiten  plump  und  roh  heruntergespielt". 
Paolo  Quagliati  in  Born  war  als  Organist  und  Cembalist 
berühmt.  Er  amtierte  an  S.  Maria  Maggiore  in  den  ersten 
beiden  Jahrzehnten  des  17.  Jahrhunderts.  Seine  ältesten  Kom- 
positionen, zwei  Bücher  dreistimmiger  Kanzonetten  reichen  bis 
1588    zurück.      Sein    spätestes  "Werk    ist    die    für    die    Monodie 


1)  s.  Kirchenmus.   Jahrb.   1887,   S.   71    in  Haberls  Frescobaldi- 
Studie. 

2)  s.  Kirchenmus.  Jahrb.  1887,  S.  79. 

3)  Im  Kapitel  über  monodische  Kammermusik,  siehe  Index. 

45* 
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sehr  wichtige  Sfera  armonosia,  ^)  die  Paolo  Tarditi  1623  herausgab, 
so  daß  man  annehmen  möchte ,  er  sei  damals  nicht  mehr  am 
Leben  gewesen.  Außerdem  sind  von  ihm  erhalten  vierstimmige 
Madrigale  (1608),  zwei  bis  achtstimmige  Motetti  e  dialoghi  (1620), 
die  vielleicht  auch  für  das  frühe  Oratorium  in  Betracht  kommen, 
schließlich  der  schon  erwähnte  Carro  di  fedeliä  d^amore  (1611), 
jenes  erste  primitive  Musikdrama  auf  dem  in  den  Straßen 
herumziehenden  Büffelwagen,  das  Rom  anstaunte.  ^) 

Die  Auswahl  von  Orgel-  und  Klavierstücken  italienischer 
Meister  von  etwa  1600  an,  die  Torchi  im  dritten  Bande  der  Arte 
musicali  in  Italia  dargeboten  hat,  zeigt  bequem  den  Stand  der 
Kunstfertigkeit,  gibt  auch  Werke  von  Meistern,  die  bis  jetzt 
kaum  dem  Namen  nach  bekannt  waren.  Oavazzoni,  Valenta, 
Pellegrino,  Sperindio,  Bertoldo,  A.  u.  G.  Gabrieli, 
Annibale  Padovano,  Merulo,  Gima,  Majan, 
Luzzaschi,  Ante gnati,  Fat orini,Diruta,  Romanini, 
Quagliati,  Bell'Haver,  Guami,  Soderini,  Cavaccio, 
F.  Fontana,  Frescobaldi,  Pasquini,  M.  A.  Rossi 
sind  vertreten.  ^)  Einige  davon  gehören  der  älteren  Zeit  an, 
deren  Betrachtung  nicht  in  den  Rahmen  dieses  Bandes  fällt, 
wie  Cavazzoni,  dessen  Ricercari  und  Canzoni  schon  1542 
in  Venedig  erschienen,  Antonio  Valente,  ein  blinder 
Organist  zu  Neapel  gab  dort  1580  eine  Sammlung  Orgelwerke 
heraus.  Bertoldo  Sperindio  aus  Modena  (lebte  etwa 
1530 — 1590),  Domorganist  zu  Padua  trat  1591  mit  zwei  Büchern 
Tokkaten  und  Kanzonen  hervor.  Annibale  Padovano  war 
schon  1552  Organist  an  S.  Marco  in  Venedig,  später  am  Hofe 
des  Erzherzogs  Karl  in  Graz.  Ricercari  von  ihm  wurden  1556 
gedruckt,  aber  noch  1604  erschien  ein  Buch  Toccate  e  Ricercari 
in  Partitur.  Die  Familie  Antegnati  in  Brescia  hat  sich 
Generationen  hindurch  im  Orgelbau  ausgezeichnet,  schon  aus 
dem  15.  Jahrhundert  her.  Als  Organist  und  Komponist  ist 
besonders  Costanzo  Antegnati  bekannt  geworden  (geb.  1557), 
der  1584 — 1619  am  Dom  zu  Brescia  Organist  war.  Von  seinen 
Werken  sind  außer  Messen,  Motetten,  Psalmen,  Madrigalen  auch 
Orgelkompositionen  erhalten,  Ricercari  mit  dem  Titel  U Antegnata, 
die  als  op.  16  i.  J.  1608  erschienen  sind.  Die  Vorrede  zu 
diesem  Werk  ist  als  theoretische  Abhandlung  wichtig.  Sie  ist 
betitelt:    Uarte  organica,    bezieht    sich  auf  das  Orgelspiel,    gibt 


1)  Näheres  darüber  siehe  im  Kapitel :  Monodische  Kammermusik, 
vgl.  Index. 

2)  Vgl.  S.  491  f. 

3)  Vgl.  dazu  die  Ausführungen  Riemanus  über  ricercar,  toccata, 
canzone  in  seinem  Handb.  d.  Mus.gesch.,  Bd.  II,  1,  S.  457  ff.,  461  ff., 
auch  die  betr.  Erörterungen  in  Seiffert-Weitzmanns  Gesch.  d.  Klav.mus. 
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Anweisungen  über  das  Registrieren,  enthält  auch  eine  Liste  der 
Antegnati  Orgeln.^)  Vincenzo  Bell'Haver  aus  Venedig 
(1530 — 1588)  war  A.  Gabrielis  Schüler  und  übernahm  nach  ihm 
1556  die  zweite  Orgel  an  S.  Marco.  Er  ist  hauptsächlich  als 
Madrigalist  bekannt  geworden.  Ihm  folgte  1588  Joseffo 
Guami  aus  Lucca  (geb.  etwa  1540).  1575  war  er  Organist 
IQ  München ,  wohl  unter  Orlando  di  Lasso  als  Kapellmeister, 
von  1588  an  Kollege  des  Giov.  Gabrieli,  1595  ging  er  als 
Organist  an  die  Kathedrale  von  Lucca,  wo  er  1611  gestorben 
ist.  Außer  Madrigalen  und  Motetten,  Kanzonetten  für  Gesang,  hat 
er  ein  Buch  Canxonette  alla  francese  für  Orgel  veröffentlicht, 
i.  J.  1601.  Auch  sein  Bruder  Francesco  Guami,  ein  be- 
rühmter Posaunist  in  München  (1568 — 1580),  später  Kapell- 
meister an  venezianischen  Kirchen  hat  neben  Madrigalen  auch 
ricercari  veröffentlicht  (1588).  Der  Sohn  des  Joseffo,  Vincenzo 
Guami  war  einer  der  Brüsseler  Hof  Organisten ;  seine  Kollegen 
waren  Bieter  Cornet  und  P.  Philipps.  Nach  dem  Tode  seines 
Vaters  wurde  er  1612  an  dessen  Posten  nach  Lucca  berufen. 
Giovanni  Cavaccio  aus  Bergamo  (geb.  1556,  gest.  1626 
zu  Bergamo),  war  seit  1581  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore 
in  seiner  Heimatstadt.  Orgelstücke  von  ihm,  Canzoni  alla  francese 
erschienen  1597,  Toccate,  Bicercari,  Canzoni  1626,  außerdem 
sehr  viel  geistliche  und  weltliche  Vokalmusik.  Drei  Stücke  ^) 
von  ihm  aus  den  Sudori  nmsicali,  1626  in  Venedig  bei  Bart. 
Magni  erschienen  sind  für  die  Zeit  ihrer  Entstehung  merk- 
würdig altertümlich ,  eigentlich  mehrstimmige  Vokalmusik  im 
niederländischen  Stil  auf  die  Orgel  übertragen.  Agostino 
Soderini,  Organist  an  der  Kirche  N.  S.  della  Bosa  in  Mailand 
ließ  als  sein  opus  zwei  bei  Tini  und  Lommazo  in  Mailand  1608 
erscheinen :  Canzoni  a  4  S  8  voci,  libro  primo.  Daraus  teilt 
Torchi  zwei  Stücke  mit,  ^)  überschrieben  „La  Scaramuccia"  vmd 
„La  Ducalina".  *)  Ihr  musikaKscher  Wert  ist  nicht  groß,  doch 
ist  das  erstere  bemerkenswert  als  ein  frühes  Beispiel  einer 
ziemlich  klar  ausgeprägten  Eugenform ,  ähnlich  wie  sie  das 
spätere  18.  Jahi-himdert  verstand. 

Einer  der  Nachfolger  des  oben  genannten  Cavaccio  an 
S.  Maria  Maggiore  in  Bergamo  war  der  Cavaliere  Tarquinio 
Merula.  1623  hatte  er  diesen  Kapellmeisterposten  inne. 
Ein  Jahr  darauf  ist  er  bezeichnet  als  Organista  di  chiesa  e 
di    Camera    bei    König    Sigismund    von    Polen     in    Warschau. 


1)  Einzelheiten  über  die  Antegnati  s.  bei  Ritter  a.  a.  O.  S.  14  f. 

2)  Bei  Torchi  S.  191  ff. 

3)  Bei  Torchi  S.  185  ff. 

4)  Über    die    Bedeutung   solcher  Namen    vgl.    weiter   unten    bei 
Frescobaldi  S.  718. 
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Lange  hielt  er  es  in  Polen  nicht  aus,  schon  1626  ist  er  wieder 
in  Italien,  1628  wird  er  erwähnt  als  Organist  und  Kapellmeister 
in  Cremona  an  S.  Agata,  1639  in  gleicher  Stellung  wieder  zu 
Bergamo  am  Dom,  schließlich  1652  zum  zweitenmal  in  Cremona 
am  Dom.  Die  Bologneser  Accademia  dei  filomusi  ehrte  ihn 
durch  Ernennung  zum  Mitglied.  Er  hat  sehr  zahlreiche  Werke 
veröffentlicht,  eine  Menge  Kirchenmusik  im  konzertierenden  Stil, 
Madrigale.  Seine  Beiträge  zur  Monodie  sind  an  anderer  Stelle 
erwähnt.  ^)  Was  er  für  die  Instrumentalmusik  geleistet  hat, 
besonders  für  die  mehrstimmige  Sonata ,  vielleicht  der  vor- 
züglichste Teil  seines  Schaffens,  müßte  bei  der  Betrachtung  der 
mehrstimmigen  Kammermusik  eingehend  gewürdigt  werden.  ^) 
Hier  kann  nur  kurz  erwähnt  werden ,  was  von  seinen  Orgel- 
kompositionen zurzeit  vorliegt,  nur  ein  einziges  Stück,  dieses 
aber  von  hervorragendem  Wert,  die  ausgedehnte  Sofiaia  ovmaiica 
bei  Torchi.  ^)  Von  Sonate ,  wie  man  die  Form  später  im 
17.  Jahrhundert  auffaßte  keine  Spur  ;  es  handelt  sich  um  eine  lange, 
einsätzige  Fantasie  über  das  chromatische  Thema,  das  zu  mancherlei 
harmonisch  interessanten  Wirkungen  gebracht  wird,  auch  weite 
Orgelpunkte  mit  starken  harmonischen  Schiebungen  kommen  vor.] 

Mit  dem  Namen  Frescobaldi  beginnt  die  große,  klassische 
Zeit  des  Orgelspieles,  er  ist  nicht  bloß  für  seine  Zeit,  sondern 
für  alle  Folgezeiten  eine  imponierende  Erscheinung  —  und  wenn 
seine  Nachfolger  Froberger  u.  a.  ihn  an  Glätte  überbieten,  an 
Großheit  kommt  ihm  keiner  gleich  —  bis  man  in  der  Fort- 
entwicklung der  Kunst  auf  den  Namen  Bachs  stößt. 

Die  Merulo-Tokkate  bot ,  wie  wir  sahen ,  sehr  bedeutende 
Elemente :  polyphone  Sätze  von  trefflicher  Fügung  und  glänzendes 
Passagenwerk,  —  etwas  ganz  anderes,  als  das  planlose  Irrlichte- 
lieren  der  deutschen  Koloristen.  Diese  Elemente  sind  bei  Merulo 
und  seinen  Nachfolgern  noch  in  äußerliche  und  willkürliche 
Verbindung  gesetzt ;  die  maßvoll  und  edel  bewegte  Polyphonie 
macht,  indem  die  Rechte  oder  die  Linke  des  Spielers  plötzlich 
auf  einem  Akkord  breit  liegen  bleibt,  längerm  Passagenwerk  in 
der  andern  Hand  Platz ;  die  Passagen  stocken  dann  wieder 
plötzlich  und  die  Polyphonie  ergreift  das  Wort,  um  wieder  von 
Laufwerk  abgelöst  zu  werden,  oder  eine  der  Stimmen  löst  sich, 
während  die  andern  ruhig  und  fest  fortgehen ,  in  Koloratur 
auf  —  und  so  fort.  Diese  Elemente  gehörig  zu  sondern, 
gut  zu  gruppieren ,  im  einzelnen  durchzubilden ,  jedem  seine 
gehörige    Sphäre    anzuweisen ,    die    Komposition    zu    einem    ge< 

1)  Vgl.  Index. 

2)  Die  Sammlung  v.  Winterfeldt  der  Berliner  Bibl.  enthält  eine 
Anzahl  Instrumentalkompositionen  Merulas. 

3)  Bd.  III,  S.  345. 
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rundeten  Ganzen ,  zu  einem  organischen  Gebilde ,  statt  bloß 
zu  einem  mehr  oder  minder  inkohärenten  Haufwerk  musika- 
lischer Einfälle ,  musikalischer  Einzelzüge  zu  machen ,  war 
die  nächste  Aufgabe.  Wo  die  Orgelmeister  es  wirklich  ver- 
suchten, einen  konsequent  durchgeführten  Tonsatz  in  fugierten 
Stücken  (Canzoni)  zu  schaffen,  fiel  alles  meist  noch  mager  und 
trocken  genug  aus.  Zudem  bringt  der  im  Thema  stets  wieder- 
kehrende Rhythmus  der  Canzon  francese    i^  4  4     I     J  J  J  J  J  ^    I 

eine  unleidliche  Monotonie  hinein,  so  daß  sich  eine  Komposition 
von  der  andern  kaum  unterscheidet.  An  die  Stelle  ärmlicher 
und  magerer  Formen  kräftige,  lebendige  Bildungen  zu  setzen  — 
diese  Notwendigkeit  fühlten  manche  —  suchten  ehrlich  und 
eifrig  Abhilfe ,  fanden  sie  aber  nicht ,  weil  ihr  Talent  dafür 
nicht  ausreichte.  Zu  diesen  zählt  Adriano  Banchieri, 
welcher,  ziemlich  nüchtern  und  reizlos  in  seinen  Kompositionen, 
dennoch  ein  so  bedeutendes  Mittelglied  bildet ,  daß  wir  ihn, 
ehe  wir  uns  zu  Frescobaldi  wenden,  kennen  lernen  müssen. 

Adriano  Banchieri  war  in  der  Stadt  der  musikalischen 
Gelehrsamkeit,  in  Bologna,  geboren.  Ein  1613  gezeichnetes 
Bildnis  (bei  der  dritten  Ausgabe  seiner  „Cartella  di  Musica") 
stellt  ihn,  laut  Beischrift,  als  einen  Mann  von  46  Jahren  vor  — 
er  bezeichnet  sich  selbst  als  Zögling  Giuseppe  Guamis.  Er  war 
geistlichen  Standes  —  „Bolognese,  monaco  Olivetano"  pflegt  er 
sich  zu  nennen.  Anfangs  Organist  in  der  Kirche  „S.  Maria  in 
Regola"  zu  Imola,  wurde  er  es  später  in  der  Kirche  „S.  Micchele 
in  Bosco"  (eine  Olivetanerkirche  nebst  Kloster  vor  Porta 
S.  Mamolo  nächst  Bologna).  [Um  das  Musikleben  in  Bologna 
erwarb  er  sich  besondere  Verdienste  durch  die  Gründung  der 
Accademia  de'  floridi,  die  später  als  Accademia  de'  filomusi  be- 
rühmt geworden  ist.  Als  Akademiker  führte  er  den  Beinamen : 
II  Dissonante.]  Als  sein  Todesjahr  gibt  Mazzucchelli  1634  an. 
Er  war  ein  tüchtiger  Harmoniker ,  ein  denkender  Theoretiker, 
als  Tonsetzer  wie  als  musikalischer  Schriftsteller  gleich  tätig  — 
die  Zahl  seiner  Arbeiten  ist  Legion.  Von  den  ernsthaftesten 
Kirchenstücken  bis  zu  den  tollsten  Possen  (seiner  burlesken 
Nachahmungen  des  „Amfiparnasso"  gedachten  wir  schon),  ^)  von 
großen  Werken  (wie  eine  achtstimmige  Messe,  1599),  von  sub- 
tilen Kunststücken  (Canoni  musicali,  1613),  von  den  Mysterien 
der  Solmisation,  welcher  er  in  einem  „Duo  in  contrappunto 
sopra  ut  re  mi  fa  sol  la,  utile  a  gli  figliuoli  et  principianti  che 
desiderano  praticare  le  note  cantabili  con  le  reali  mutazioni" 
(1613)  seine  Huldigung  darbringt  und  welcher  er  in  der  „Cartella 

1)  Vgl.  S.  267  ff.  über  Banchieris  madrigalische  Komödien,  be- 
sonders La  Pazzia  senile.     (L) 
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musicale"  (1614)  durch  Einsclialtung  einer  siebenten  Silbe  „ba" 
für  E]  und  „bi"  für  ^  gleichwohl  den  Todesstoß  beibringen  will, 
bis  zu  leichtgefügten  Madrigalen  zeigt  er  sich  als  wahrer  „uomo 
universale"  —  wie  man  zur  Zeit  der  Renaissance  sagte.  Hier 
interessiert  uns  zunächst  der  „Organo  Suonarino"  (1605). 
Banchieris  Schrift  (etwas  über  hundert  Seiten  klein  Quart) 
kündigt  ihren  Zweck  schon  auf  dem  Titelblatte  und  dann 
nochmals  mit  denselben  Worten  in  der  Vorrede  an:  „entro 
quäle  si  pratica,  quanto  occorer  sole  a  gli  suonatori  d'organo  — 
in  tutte  le  feste  et  selennitä  dell'  anno".  Also  ein  Not-  und 
Hilfsbüchlein  für  Organisten  und  insofern  nicht  ohne  Interesse, 
als  daraus  zu  ersehen  ist ,  was  der  Kirchendienst  von  ihnen 
verlangte.  Er  wolle,  sagt  er,  die  Organisten  hier  nicht  etwa 
schön  und  gelehrt  spielen  lehren  —  dafür  geben  schon  der 
„Transsilvano"  des  höchst  tüchtigen  Diruta  (del  sufficientissimo 
Diruta)  genugsam  Anleitung ,  noch  wolle  er  etwa  die  Kegeln 
des  Kontrapunktes  erläutern ,  wofür  schon  Zarlino ,  Tigrini, 
Artusi,  Ponzio  und  andere  treffliche  Männer  gesorgt.  In  der 
Tat  gibt  er  dem  Organisten  Material,  aber  keine  Anleitung  — 
er  gibt  die  rituellen  Motive ;  etwas  daraus  zu  machen  bleibt 
die  Sache  des  Orgelspielers.  Indessen  bringt  er ,  als  Zugabe, 
doch  einen  Anhang  „otto  Sonate  a  quattro  parti  spartite,  che 
saranno  a  proposito  per  il  Graduale,  Offertorio,  Levatione  et 
Post-Communione ,  quali  Sonate  sono  commode  per  sonare. " 
Die  Gabe  ist  dürftig  ausgefallen  —  die  Überschriften  lauten 
allerdings'  stolz  genug:  „Sonata  prima,  Fuga  plagale  —  Sonata 
seconda,  Fuga  triplicata  —  Sonata  terza,  Fuga  grave  —  Sonata 
quarta,  Fuga  cromatica  —  Sonata  quinta,  Fuga  harmonica  — 
Sonata  sesta,  Fuga  triplicata  —  Sonata  settima,  Concerto  en- 
armonico  —  Sonata  ottava  in  Aria  Francese"  —  und  weiterhin 
eine  zweite  Serie :  „Ingresso  d'un  ripieno  —  Fuga  autentica  in 
Aria  Francese  —  Sonata  in  Dialogo  —  Sonata ,  Capriccio 
capriccioso  —  Sonata  in  Aria  francese,  Fuga  per  imitazione"  — 
es  ist,  als  werde  ein  ganzer  Schatz  an  Musik  ausgekramt;  aber 
der  Inhalt  des  Gebotenen  fällt  neben  den  hochtönenden  Namen 
kahl  und  ärmlich  ab  —  es  sind  kurze,  embryonenhaft  unent- 
wickelte Sätzchen ,    deren    Kürze    Banchieri    durch    ßepetitions- 


1)  Außer  den  genannten  theoretischen  Schriften  hat  Banchieri 
veröffentlicht:  Conclusioni  del  suono  d'organo  (1591,  1609  u.  später); 
Cartella  ovvero  Regola  iitilissime  a  quellt  che  desiderano  imparare  il 
canto  figurato  (1601,  1610,  u.  sp.);  Cartellina  del  canto  fermo  gregoriano 
(1611  u.  sp.) ;  La  ßanchierina  ovvero  cartella  picdola  del  canto  figurato 
(1623);  Armoniche  conclusioni  del  suono  delV  organo,  canto  fermo 
figurato  e  contrapunto  —  con  le  corroborationi  delV  organo  suonarino 
(1626).    (L.) 


Die  Organisten.     Frescobaldi  usw. 


713 


zeichen  und  beigeschriebene  „da  Capo"  abzuhelfen  sucht,  mager 
im  Klang,  steif  in  der  Führung,  nichtssagend  in  der  Erfindung, 
im  Harmoniegehalt  dürftiger  als  dürftig.  Die  Stimmen  alter- 
nieren oft  zu  je  einem  Paar,  Sopran  und  Alt,  und  wenn  diese 
pausieren,  Tenor  und  Baß;  oft  dialogisieren  die  Stimmen  in 
leertönenden  Echos;  die  „Sonata  in  Dialogo"  begnügt  sich, 
kurze  vierstimmige  Phrasen  erst  in  höherer  und  dann  in  tieferer 
Lage  hören  zu  lassen;  das  „Capriccio  capriccioso"  ist  bei  seiner 
grenzenlosen  Nüchternheit  von  Caprice  weit  entfernt;  die  chro- 
matische Fuge  ist  diatonisch  und  geht  mit  HUfe  der  einge- 
zeichneten ^  j^  aus  E-dur;  das  „enharmonische  Konzert"  ist 
der  fürchterlichste  Unsinn  —  selbst  auf  dem  berühmten 
„Archicimbalo"  müßten  sich  Kombinationen  höchst  wunderbar 
ausnehmen,  wie  folgende : 


i^E^tj=3^i^ 


tj(=r 


1=5 


-(S 0- 


:=-^  — ^^lfe^lj=it*^kg=j 


-ö-l 1- 


-jrtE^^fe^ 


^ 


^ 


i^l 


-f- 
l^ 


:=[:: 


oder  : 


r— ü^ ^ gl    g  — 


d J--  -g — ^}>r>~  -—- 


Das  geht  noch  über  den  Fürsten  von  Venosal 

[Daß  mit  Banchieris   Organo  suonarino  wirklich   nicht  viel 
Staat  zu  machen  ist,  kann  man  jetzt  ohne  Schwierigkeit  ersehen 


1)  [Das  obige  Beispiel  wird  sofort  ganz  vernünftig,  wenn  man  die 
t?  als  |S  interpretiert;  Grund  das  t?  (resp.  f)  besonders  vorzusetzen, 
mag  der  Umstand  gewesen  sein,  daß  man  in  diesen  h  dur  (resp.  h  moll) 
Stellen  ein  ais  erwartet,  anstatt  dessen  eben  a  (nicht  as)  gespielt  werden 
soll.     Ob  dies  die  richtige  Lösung  ist,  weiß  ich  nicht.     (L.)] 
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aus  Torcbis  Neudruck  einer  Anzalil  Stücke  daraus  (Arte  mus. 
in  Italia  Bd.  III),  Als  Kuriosum  sei  von  diesen  ziemlich 
ledernen  Stücken  nur  die  Baltaglia  (per  organo)  hervorgehoben. 
Bekanntlich  ist  „die  Schlacht"  schon  von  Jannequin  an  bis  in  die 
Neuzeit  hinein  ein  sehr  beliebtes  Thema  der  Programmusik 
gewesen.  ^)  Es  scheint  nun  als  ob  Banchieri  der  erste  war,  der 
seine,  übrigens  recht  gemütliche  Schlacht  auf  der  Orgel  toben 
ließ.  Lautenisten  hatten  sich  das  Thema  allerdings  schon  früher 
zu  Nutze  gemacht.  Von  Job.  Kasp.  Kerll ,  Georg  Muffat, 
Weckmann  sind  auch  Schlachtmusiken  für  die  Orgel  bekannt. 
Banchieris  Stück  ist  reichlich  primitiv.  Annehmbar  erscheint 
nur  die  Marschmelodie  zu  Anfang.  Die  weitausgedehnten  Signal- 
figuren,  Fanfaren  u.  dgl.,  die  den  größten  Baum  einnehmen, 
sind  recht  langweilig.  Einige  Bemerkungen  beziehen  sich  auf 
die  Registrierung.  So  heißt  es :  ottava  a  flauto,  givmgasi  Prin- 
cipale.  Presto  e  pleno.  Banchieri  ist  für  die  Instrumentalmusik 
von  Bedeutung  durch  seine  Ganzoni  aUa  franccse  a  4  voci  per 
sonar  (1596,  1603),  die  einen  wichtigen  Platz  einnehmen  in  der 
frühen  Geschichte  der  Sonate;  1612  erschienen  von  ihm  Sonaten 
für  Orgel  und  andere  Instrumente :  Moderna  Annonia.  Er 
gehört  auch  zu  den  ersten ,  die  den  Generalbaß  anwendeten. 
Jedenfalls  kennt  man  bis  jetzt  kein  älteres  Werk  mit  Generalbaß 
als  seine  Concerti  ecclesiastici  v.  J.  1595.  Andere  Vokalwerke 
sind:  Metamorfosi  r,msicali  (dreistimmige  Kanzonetten,  1608); 
Ecdesiastiche  sinfo7iie  (1607),  Salmi  festivi  (1613),  Messe  e  motetti 
co7icertati  (1620).] 

So  unerquicklich  sah  nun  der  „Organo  Suonarino  aus, 
ein  „Musterwerk",  welches  bis  1638  seine  vier  Auflagen  er- 
lebte, die  Arbeit  eines  grundgelehrten,  wohlmeinenden  Mannes, 
welche  in  demselben  Jahre  1605  bei  Bicciardo  Amadino 
in  Venedig  erschien ,  wo  ebendort  Angelo  Gardano  eine  Neu- 
auflage des  ersten  Buchs  von  Merulos  Orgelstücken  veran- 
staltete, ein  Jahr  nachdem  Merulo  suis  dem  Leben  geschieden 
—  und  zehn  Jahre  ehe  Frescobaldi  seine  erste  große  Arbeit, 
die  „Bicercari  et  canzoni  francesi  sopra  diversi  oblighi"  in  Born 
ans  Licht  treten  ließ.  So  bedeutend  der  Einfluß  der  beiden 
Gabrieli ,  Merulos  usw.  für  die  Kunst  war  —  es  blieb  am 
Ende  doch  noch  das  Auftreten  eines  Meisters  der  Orgel 
wünschenswert,  welcher  mit  starker  Hand  die  Kunst  auf  eine 
Höhe  emporhebe,  auf  welcher  die  „Organo-Suonarinos"  ein  für 
allemal    unmöglich    werden ,    und   welcher    der    Orglerkunst    die 


1)  Vgl.  Zeitschr.  d.  Intern.  Mus.-Ge«.  VIII,  163  ff.  den  Aufsatz 
von  Elsa  ßienenfeld:  „Über  ein  bestimmtes  Problem  der  Programm- 
musik", der  sich  gerade  mit  den  Schlaehtmusiken  befaßt.] 
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engen  Eanderschube,  in  welchen  sie  noch  je  zuweilen  herumlief, 
ausziehe.  Das  war  nun  aber  eben  Girolamo  Frescobaldi. 
Er  bezeichnet  einen  der  "Wendepunkte  der  Musik  und  ist  selbst 
die  glänzendste  Gestalt  jener  suchenden  und  versuchenden, 
treffenden  und  verfehlenden  TJbergangszeiten.  Seine  Werke, 
denen  der  Stempel  des  Geniiis  aufgeprägt  ist,  stehen  neben  den 
dürftigen  Inkunabeln  der  Monodie  jener  Zeiten  als  Werke 
klassischen  Gehaltes  da ,  denen  keine  Zeit  mehr  etwas  wird 
anhaben  können.  Daß  sie  gleichsam  mit  einer  Hand  nach  einer 
eben  abgeschlossenen  großen  Kunstepoche  zurück-  und  mit  der 
andern  nach  der  hoffnungsreichen  Zukunft  einer  neuen  Ton- 
kunst vorwärtsdeuten ,  gibt  ihnen  einen  eigenen  und  wunder- 
baren Reiz.  ^) 

[Laut  Eintragung  im  Kirchenbuch  von  Ferrara  fand  die 
Taufe  Frescobaldis  am  9.  September  1583  in  Ferrara  statt. 
Es  ist  wahrscheinlich,  daß  sein  Vater  Filippo  Organist  in  Ferrara 
war,  daß  die  Familie  verwandschaftliche  Beziehungen  zu  dem 
Florentiner  Patriziergeschlechte  hatte ,  an  das  noch  jetzt  eine 
Via  Frescobaldi  in  Florenz  erinnert.  Die  Florentiner  Verwandten 
waren  reiche  Kaufherren,  die  schon  im  15.  Jahrhundert  weit- 
reichende Unternehmungen  betrieben.  Es  sind  Belege  erhalten 
von  geschäftlichen  Unterhandlungen  der  Frescobaldi  mit  dem 
Erzherzog  Maximilian  von  Österreich  im  Brügge. ")  Diese 
Famüienbeziehungen  erklären  es  vielleicht,  daß  Frescobaldi 
später  in  Flandern  und  Florenz  Jahre  lang  tätig  war. 

Die  Jugend  Frescobaldis  fiel  in  die  Zeit  der  höchsten  Blüte 
Ferraras,  das  gerade  während  der  Zeit  von  1500  bis  etwa  1600 
auch  in  musikalischen  Dingen  eine  der  kunstbegeistertsten  Städte 
Italiens  war.  ^)  Als  Kind  erlebte  er  ein  für  die  Stadt  be- 
deutsames Ereignis,  die  Übernahme  der  Regierung  durch  Papst 
Clemens  VIII.  nach  dem  Tode  des  Alfonso  II.  von  Este.  Die 
vielerlei  Festlichkeiten  des  Jahres  1698  die  mit  der  längeren 
Anwesenheit  des  Papstes  verbunden  waren ,  hat  der  Knabe 
sicherlich  mitgemacht.  Sein  Lehrer  war  der  Ferraraser  Organist 
Luzzasscho  Luzzasschi,  von  dem  an  anderer  Stelle  zu 
berichten  war.  *)  Daß  er  als  junger  Mann  mehrere  Jahre 
in    Flandern     zugebracht    hat ,     berichtet     eine     zeitgenössische 

1)  Die  spärlichen  biographischen  Notizen  von  Ambros  über 
Frescobaldi  mußten  gestrichen  werden,  da  sie  nicht  haltbar  sind, 
gegenüber  neueren  Forschungen.  Haberls  bio-bibliographische  Studie 
über  Frescobaldi  im  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch  1887  ist  hier 
zugrunde  gelegt.     (L.) 

2)  s.  Van  der  Straaten,  La  musique  aux  Pays-Bas,  ßd.  VI,  562. 

3)  Vgl.  H.  Leichtentritt,  Sammelbd.  der  Intern.  Mus.-Ges.  über 
Musik  in  Ferrara  VII,  355  ff. 

4)  Vgl.  S.  707  u.  Index. 
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Quelle,  ^)  doch  sind  Einzelheiten  dainiber  nicht  bekannt.  Daß 
er,  wie  Fetis  behauptet,  1607  an  der  Kathedrale  Saint-Hombaut 
in  Mecheln  die  Orgel  spielte  ist  nicht  bewiesen,  aber  auch  nicht 
widerlegt.  Auch  daß  1508  sein  Primo  libro  de'  2IadrigaU  a  5 
voci  bei  Phalese  in  Antwerpen  erschien,  muß  man  Tetis  ^)  aufs 
Wort  glauben,  weil  das  einzige  früher  bekannte  Exemplar  des 
"Werkes  gegenwärtig  verschollen  ist.  Er  soU  dies  "Werk  dem 
Guido  Bentivoglio,  Erzbischof  von  E-hodus  gewidmet  haben,  der 
gegen  1605  päpstlicher  Nuntius  in  Belgien  war,  mitten  in  den 
blutigen  Bürgerkriegen,  die  damals  das  Land  verwüsteten.  Ganz 
sicher  ist,  daß  Frescobaldi  1608  als  Organist  an  die  Peters- 
kirche nach  Rom  berufen  wiu'de,  um  die  Stelle  des  wegen  an- 
dauernder (Geistes)krankheit  verabschiedeten  Ercole  Pasquini,^) 
(gleichfalls  aus  Ferrara)  einzunehmen.  Pasquini  war  seinerseits  seit 
1597  Nachfolger  des  Giov.  B.  Zucchelli  gewesen.*)  Kapell- 
meister war  damals  Fr,  Soriano.  Man  darf  wohl  annehmen, 
daß  der  25  jährige  Frescobaldi  diesen  ehrenvollen  Ruf  an 
S.  Peter  dem  genannten  Erzbischof  Bentivoglio  verdankt.  Ein 
paar  Monate  nach  Pasquinis  Entlassung  amtierte  A 1  e  s  s. 
Costantini,  bis  im  Nov.  1608  Frescobaldi  sein  Amt  antrat. 
In  dieser  Stellung  an  der  Cappella  Giulia  blieb  er  ununter- 
brochen bis  1628.  Als  Gehalt  wird  die  allerdings  sehr  geringe 
Summe  von  6  scudi  den  Monat  angegeben.  Auf  der  Reise  von 
Flandern  nach  Rom  muß  er  auch  seine  Heimat  Ferrara  besucht 
haben,  denn  die  "Widmung  seines  ersten  Instrumentalwerks  an 
den  Herzog  Francesco  Borghese,  Bruder  des  Papstes  Paul  X., 
ist  dadiert  Ferrara  d.  8.  November  1608.  Das  Werk  erschien 
1608  in  Mailand  bei  Simon  Tini  und  Filippo  Lomazzo  unter 
dem  Titel  //  /.  lilyro  delle  Fantasie  ä  4.  Die  "Widmung  berichtet, 
daß  die  Bekanntschaft  mit  Borghese  schon  seit  einem  früheren 
Aufenthalt  Frescobaldis  in  Rom  bestand  „als  er  bei  Monsignor 
Bentivogli ,  Erzbischof  in  Rhodus ,  diese  Fantasien  auf  dem 
Klavier  spielte".  In  demselben  Jahre,  1608  steuerte  Frescobaldi 
einige  Stücke  bei  zu  einer  Sammliing  mehrstimmiger  Instrumental- 
kanzonen,  die  Aless.  Raverii  in  Venedig  verlegte.  Antegnati, 
Orindo  Bartolino,  Bastiano  Chilese,  Giov.  Gabrieli,  Gio.  Batt. 
Grillo,  Gius.  Guami,  Pietro  Lappi,  Luzzasscho,  Florenzio  Maschera, 
Tiburzio  Massaini,  Merulo  waren  die  anderen  Beteiligten ,  also 
die  Creme  der  italienischen  Orgelkünstler.     Ein  erhaltener  Brief 


1)  Augustin  Superbi :   Apparate  de  gli  huomini  illustri  della  citta 
di  Ferrara.     1602  in  Ferrara  gedruckt. 

2)  Felis,  Biogr.  miverselle  artikel  Frescobaldi. 

3)  Über  Pasquini  vgl.  S.  706 f. 

4)  Vgl.  Haberl,  Kirch.mus.  Jahrb.  1882,  S.  86. 
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Frescobaldis  v.  J.  1 609  ^)  berichtet  von  seiner  Absicht ,  ein 
Mädchen  namens  Angiola  zu  heiraten.  Bis  zum  Jahre  1614 
fehlen  alle  Nachrichten.  In  diesem  Jahre  erschienen  die  Toccate 
€  partite,  d^intavolatura  di  Cimbalo  bei  Nicolo  Borboni  in  Rom, 
mit  Widmung  an  den  Kardinal  Herzog  von  Mantua  und 
Monferrato,  wahrscheinlich  Ferdinand  von  Gonzaga.  ^)  Den  Inhalt 
bilden  12  Tokkaten,  vier  Partiten  (sopra  l'Aria  detta  la  Boma- 
nesca ,  sopra  la  monicha ,  sopra  Buggiero ,  sopra  Polia) ,  vier 
Correnten  und  eine  „aggiunta",  ein  Anhang  von  Balletti, 
Passacagli,  Correnti,  Gapricci,  Ceccone.  (Die  Bomanesca  und 
Buggiero  werden  bei  der  Betrachtung  der  Monodien  jener  Zeit 
noch  zu  erwähnen  sein.)  1615  wurden  die  Recercari  et  Canzoni 
Francese  fatle  sopra  diverse  ohlighi  gedruckt ,  (Born ,  Barthol. 
Zannetti,  Widmung  an  den  Camerlengo  di  S.  Chiesa,  Cardinal 
AldobrandLni,  wohl  den  Neffen  des  Papstes  Clemens  VIH.,  Pietro, 
der  ehedem  als  Legat  in  Ferrara  geweilt  hatte,  jenen  Aldobrandini, 
der  die  berühmte  Villa  dieses  Namens  in  Frascati  gebaut  hat). 
In  demselben  Jahre  wurde  Frescobaldi  ein  Sohn  geboren, 
Domenico,  der  später  lange  Jahre  als  Geistlicher  an  St.  Peter 
fungierte.^)  1616  und  1618  erschienen  Stücke  von  Frescobaldi 
in  zwei  römischen  Sammelwerken,  diesmal  Vokalkompositionen 
in  den  von  Fabio  Costantini  herausgegebenen  Seledae  cantiones 
excellentissimorum  auctorum  2,  3,  4  voc.  und  Scelta  di  motetti 
di  diversi  ece^^  autori libro  I,  jenen  großen  Motetten- 
sammlungen, in  denen  die  besten  römischen  Meister  der  Zeit 
nach  Palestrina  vereinigt  sind.  An  einer  ähnlichen  Sammlung 
v.  J.  1621  ist  Frescobaldi  auch  beteiligt,  den  Lüia  campi  des 
Verlegers  Bobletti ,  auch  an  dem  Giardino  tnusicale  di  varii 
eccellenti  autori  (Bobletti  162),  der  sonetti,  arie,  vüanelle  mit 
Klavier  oder  Guitarre  enthält.  Große  Werke  von  ihm  fallen 
in  die  20er  Jahre:  1624  erschien  II  I  libro  di  Cappricd  faiti 
sopra  diversi  soggetti  et  Arie  (Bom  bei  Luc.  Ant.  Soldi,  Widmung 
an  den  Fürsten  von  Modena,  Alfonso  d'Este) ;  1627  //  II.  libro 
di  Toccate,  Canxone,  Versi  d'Irmi,  Magnificat,  Oagliarde,  Corrente 
ed  altre  Partite  (Bom  bei  Vinc.  Borbone).  Dieser  Ausgabe  ist 
das  später  mehrmals  reproduzierte  Porträt  beigegeben,  das  der 
Augustiner  F.  Jo.  Salianus  schon  Jahre  vorher  gezeichnet  hatte. 
Das  von  Christian  Sas  in  Kupfer  gestochene  Bildnis  trägt  ringfs 
um  das  einfassende  Oval  die  Umschrift:  „Hieron.  Frescobaldis. 
Ferrarien.  organista  Ecclesiae  D.  Petri  in  Vaticano  Aet.  suae  36". 
Es   zeigt    einen   schönen ,    auffallend   edeln  Kopf ,    dessen  Blick 

1)  s.  Kirch.mus.  Jahrb.  a.  a.  0.  S.  72. 

2)  Exemplar  in  der  Kgl.  Bibl.  Berlin.    Eine  verkürzte  Ausgabe 
dieses  Werkes  erschien  1615. 

3)  8.  Kirch.mus.  Jahrb.  a.  a.  O.  S.  73  u.  81. 
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und  Ausdruck  etwas  Vornehmes  hat  und  zugleich  den  Künstler 
verrät.  Widmung  an  Monsignor  Luigi  Gallo ,  Bischof  von 
Ancona  und  Nuntius  von  Savoyen.  ^)  Der  Verfasser  des  unter 
dem  Porträt  stehenden  Sonetts,  Cavalier  Pierfrancesco  Paoli  von 
Pesaro  ist  zweifellos  ein  naher  Verwandter  jener  Margareta  de 
Paolis,  die  im  Pfarrbuch  von  Ferrara  als  Taufpatin  des  kleinen 
Prescobaldi  genannt  ist.  Eine  neue  etwas  erweiterte  Auflage 
dieses  Werkes  erschien  1637.  1628  ließ  der  Meister  bei  ßobletti 
in  Rom  erscheinen :  //  /.  libro  delle  canzone  ad  1,  2,  3  e  4  voci. 
Accomodate  per  sonare  ogni  sorte  di  stromenti.  Widmung  an 
Großherzog  Ferdinand  II,  von  Toskana.  1628  erschien  auch 
eine  erheblich  erweiterte  Ausgabe  des  eben  genannten  Kanzonen- 
Buchs,  in  Partitur  anstatt  der  ursprünglichen  Stimmenausgabe, 
bei  Paolo  Masotti  herausgegeben  von  einem  Schüler  Frescobaldis, 
Barth.  Grassi.  ^)  In  der  Vorrede  berührt  Grassi  den  Unter- 
schied zwischen  Frescobaldischen  canzonen  und  ricercari:  „Wül 
jemand  mehr  heitere  Motive  in  Fugen  und  Passagen,  so  muß  er 
sich  diese  canzonen  wählen,  für  ernsteren  Stil  jedoch  die  capricci 
und  ricercari. "  Er  berichtet  auch ,  daß  Frescobaldi  zahllose 
Kompositionen  geschrieben  habe,  von  denen  er  der  Kosten  wegen 
nur  wenige  veröffentlichen  konnte,  daß  er  besonders  im  Impro- 
visieren Erstaunliches  leistete.  Viele  Stücke  dieser  Ausgabe 
haben  Titel,  wie  Bernardina,  Lucchesina,  Donatina  u.  a. ,  die 
Grassi  hinzufügte,  als  Kompliment  für  Freunde  und  Gönner  in 
seiner  Heimat  Lucca.  Man  wird  sich  erinnern ,  daß  derartige 
Titel  später  in  der  Lauten-  und  Klaviermusik  in  Mode  kamen, 
und  sich  besonders  in  den  französischen  Suiten  oft  finden.  Man  hat 
manchmal  eine  Art  von  charakterisierender,  programmatischer 
Musik  in  solchen  Stücken  sehen  wollen,  wohl  nur  in  wenigen 
Fällen  mit  Hecht.  Grassi  war  Organist  an  S.  Maria  in  Acquirio 
in  Rom.  1628  nahm  Frescobaldi  einen  mehrjährigen  Urlaub. 
Während  seiner  Abwesenheit  vertraten  ihn  an  der  Orgel  der 
Peterskirche  JacopoGuidi,  Gio.  JacomoPorri.  **)  Fünf 
Jahre  lang,  1628 — 1633  wohnte  Frescobaldi  in  Florenz,  Dort- 
hin ging  er  wohl  zu  Folge  einer  Einladung  durch  Ferdinand  II. 
von  Toscana,  der  ihn  bei  einem  Besuch  in  Rom  1628  kennen 
gelernt  hatte.  Er  erhielt  den  Titel  „Organist  des  Großherzogs 
von  Toscana-'.  Eine  wesentliche  Aufbesserung  seiner  Verhältnisse 
wurde  ihm  in  Florenz  aber  wohl  auch  nicht  geboten.  Er  kam 
zu  einer  sehr  unglücklichen  Zeit,   als  die  große  Pest  1630  und 


1)  Haberl  setzt  dieses  Porträt  an  die  Spitze  seiner  Auswahl  aus 
Frescobaldis  Orgelwerken,  Leipz.  Breitk,  u,  Härtel, 

2)  Einen   Auszog   aus   örassis   Vorwort  siehe  Kirch.mus.  Jahrb. 
a.  a.  0.  S.  76  f. 

3)  s.  Kirch.mus.  Jahrb.  a.  a.  0.  S.  78. 
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1633  auch  Florenz  heimsuclite ,  als  Hungersnot  und  Krieg 
wüteten.  In  Florenz  jedoch  muß  er  wohl  an  dem  Stil  der 
Florentiner  Reformatoren  mehr  Interesse  gefunden  haben ,  als 
je  vorher,  denn  1630  ließ  er  in  Florenz  bei  G.  B.  Landini 
zwei  Bücher  Arie  niusicali  erscheinen,  Monodien,  Duette,  Terzette 
„per  cantarsi  nel  gravicembalo  e  Tiorba",  soweit  jetzt  bekannt 
seine  einzigen  Vokalwerke  in  dieser  Schreibart.  ^)  In  der  Vor- 
rede des  zweiten  Buches,  wie  überhaupt  mehreremal  in  seinen 
Vorreden  nennt  Frescobaldi  seinen  Lehrer  Luzzaschi.  1635 
übernahm  der  Meister  wieder  seinen  alten  Posten  in  Rom.  1634 
erschien  eine  neue,  etwas  veränderte  Ausgabe  des  Kanzonenbuches- 
V.  J.  1628.  Als  op.  XII  bezeichnet  ist  das  "Werk:  Fiori  musi- 
cali  di  diverse  Compositioni,  Tuccate,  Kyrie,  Canxone,  Capricci  e 
Ricercari  in  Partitura  a  4,  ntili  per  sonatori.  Es  wurde  1635 
in  Venedig  bei  Aless.  Vincenti  gedruckt,  mit  "Widmung  an  den 
Kardinal  Antonio  Barberino,  jenen  kunstsinnigen  Kirchenfürsten,, 
dessen  Bedeutung  für  die  römische  Oper  und  die  Musik  über- 
haupt schon  erörtert  worden  ist.  ^)  Damit  sind  mit  Ausnahme 
einer  posthumen  Pulskation  die  jetzt  bekannten  Werke  Frescobaldi& 
erschöpft.  Aus  der  Opuszahl  12  geht  hervor,  daß  einige  seiner 
Werke  verschollen  sind.  1637  wurden  neue  Auflagen  der 
beiden  Tokkatenbücher  von  1614 — 1615  und  1627  gedruckt. 
In  diesem  Jahre  reiste  der  junge  Froberger  aus  Wien  ab, 
um  sich  bei  Frescobaldi  in  Rom  weiterzubilden,  ^)  ein  Zeichen 
dafür,  wie  berühmt  Frescobaldi  im  Ausland  war.  Andere  Schüler 
Frescobaldis  sind  der  schon  genannte  G  r  a  s  s  i ,  der  Sohn  des 
Cesare  Crivellati,  Michelangelo  Rossi,  der  Edelmann 
Bernardino  Roncagli  aus  Lucca  (später  Kapellmeister  in 
Lucca) ,  die  Römerin  Lucia  Coppi,  die  Bonini  besonders 
rühmt ,  die  Deutschen  Tunder,  N.  Kappeier,  der  junge 
Florentiner  Tanaglino,  der  in  AVien  angestellt  war,  wie 
Bonini  behauptet.  Vielleicht  hat  er  Froberger  zu  seiner  Rom- 
fahrt veranlaßt.  Auch  das  1.  Buch  der  capricci  und  canzone 
wurde  1642  bei  Vincenti  in  Venedig  neu  aufgelegt.  AUer 
Wahrscheinlichkeit  nach  ist  Frescobaldi  am  2.  März  1645  in 
Rom  gestorben,  ^)  ein  Jahr  nachdem  er  von  seinem  Posten  an 
S.  Peter  zurückgetreten  war.  In  seinem  letzten  Lebensjahr  spielte 
er  die  Orgel  an  der  Kirche  S.  Lorenzo  in  montibus,   die  jetzt  den 


1)  Vgl.  über  die  arie  das  Kapitel  üb.  monod.  Kammermus.  u.  Index. 

2)  Vgl.  oben  S.  4'.J4f.,  514. 

3)  Mitteil.  v.  Nottebolim  im  Mus.  Woch.blatt  Leipzig  1874,  S.  888. 

4)  Quellen  dafür  sind :  Pitonis  handschrit'tl.  biographische  Notizen, 
über  Musiker  im  Archiv  von  S.  Peier.  Boninis  schon  mehrfach  er- 
wähnte Discorsi  in  Florenz. 

5)  Haberl  begründet  diese  Annahme  a.  a.  0.  S.  80,  8L 
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Namen  führt  S.  Lorenzo  alle  chiavi  d'oro,  am  Forum  Trajanum. 
Er  ist  begraben  in  der  Zwölfapostelkirche  an  der  Piazza  di 
SS.  Apostoli.  Nach  seinem  Tode  erschien  1645  noch  ein  Werk 
bei  Vincenti  in  Venedig ,  das  vierte  Buch  der  Canxoni  alla 
Francesß.  Es  enthält  elf  Kanzonen,  mit  Namen  überschrieben, 
die  offenbar  Huldigungen  an  Kollegen  und  Ereunde  bezeichnen. 
So  finden  sich  z.  B.  die  folgenden  Namen  von  Musikern : 
Rovetta,  Scachi,  Pesenti,  Tarditi  u.  a.  Die  handschriftlichen 
Kompositionen  des  Meisters  scheinen  alle  verloren  zu  sein. 
Nur  zwei  kleine  ungedruckte  Stücke  sind  nachgewiesen.  ^) 

Schon  in  jungen  Jahren  erregte  Frescobaldi  als  Orgel-  und 
Klavierspieler  Aufsehen.  Der  Schriftsteller  Antonio  Libanon  ^) 
berichtet  1674,  daß  er  als  Wunderkind  in  vielen  italienischen 
Städten  angestaunt  wurde,  daß  er  damals  auch  im  Gesang  und 
im  Spiel  der  Blasinstrumente  Hervorragendes  leistete.  Ahnliches 
berichtet  der  Minorit  Fr.  Augustin  Superbi.  ^)  Bekannt  ist  die 
von  Libanori  herrührende,  seither  immer  wiederholte  Notiz,  sein 
erstes  Auftreten  in  S.  Peter  habe  30  000  Zuhörer  in  die  gi- 
gantischen Räume  der  Kirche  gelockt.  Auch  das  schon  oft 
erwähnte  Sendschreiben  des  Pietro  della  Valle  gedenkt  des 
Meisters  in  Ausdrücken  der  höchsten  Anerkennung.  Die  Kunst- 
freunde (wie  Lelio  Guidiccioni ,  della  Valle)  fanden ,  Ercole  *) 
habe  „gelehi'ter"  gespielt^)  —  Frescobaldis  Spiel  sei  leichter 
und  gefälliger.  Abbe  Maugars ,  der  geistreiche  französische 
Musikfreund  und  Sonderling,  hatte  ihn  im  Jahre  1639  in  Born 
kennen  gelernt  und  schreibt  in  seinem  interessanten  Bericht 
über  römische  Musik  ^)  auch  über  Frescobaldi  bewundernd : 
„Vor  allem  aber  ließ  der  große  Frescobaldi  tausendfältige  In- 
ventionen  auf  seinem  Klavier  hören,  während  die  Orgel  die 
Melodie  festhielt.  Nicht  ohne  Grund  genießt  dieser  berühmte 
Organist  von  S.  Peter  so  großen  E,uf  in  Europa,  obwohl  seine 
gedruckten    Werke    hinreichend    Zeugnis    für    seine    Tüchtigkeit 


1|  s.  Haberl  a.  a.  0.  S.  82. 

2)  Ferrara  d'oro  imbrunito  dall  Abbate  A.  Libanori  Parte  III  .... 
Ferrara  1674,  pag.  168  sequ. 

3)  Superbi :  Apparate  de  gli  Huoraini  illustri  della  cittä  di  Ferrara, 
Ferrara  per  Franc.  Suzzi  1602.     3  Teile. 

4)  Sollte  man  es  für  möglich  halten?  Fetis  erzählt,  F.  della  Valle 
sage  von  Frescobaldi :  „que  Frescobaldi  etait  un  Hercule  place  dans 
St.  Pierre".  Aber  della  Valle  redet  von  Ercole  Pasquiniü!  Sollte 
Fetis  so  viel  italienisch  verstanden  haben,  wie  er  deutsch  verstand  — 
nämlich  nichts?! 

5)  Vgl.  dazu.. S.  706  über  Pasquinis  Spiel. 

6)  Deutsche  Übersetzung  dieses  wertvollen  Dokuments  von  Maugars 
teilt  V.  Wasielewski  mit,  nach  Thoinans  Ausgabe  in  den  Monatsheft 
f.  Mus.gesch.  1878  S.  1—23.  Obiges  Zitat  nach  Haberl,  Kirch.mus. 
Jahrb.  1887,  S.  68. 
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geben,  so  muß  man  doch,  um  über  sein  tiefes  Wissen  urteilen 
zu  können,  seine  improvisierten  Tokkaten,  voll  von  Feinheiten 
und  bewunderungswürdigen  Erfindungen  hören.  Darum  verdient 
er  es  wohl,  daß  man  ihn  allen  Organisten  als  Muster  empfiehlt, 
damit  man  ihnen  Lust  macht,  nach  Rom  zu  gehen  und  ihn  zu 
hören.  In  seinem  noch  später  zu  erwähnenden  „Discorso" 
spricht  der  zeitgenössische  Florentiner  Bonini  auch  von  Frescobaldi : 
„Er  hat  sozusagen  die  Musik  seziert  (d.  h.  aufs  gründlichste 
studiert :  La  fatto  notomia  della  musica)  und  eine  neue  Spiel- 
weise für  das  Klavier  besonders  ausgebildet,  die  heutzutage,  wie 
allbekannt,  ganz  allgemein  vorbereitet  ist.  "Wer  jetzt  nicht  in 
seinem  Stil  spielt,  gilt  für  nichts."  (S.  De  la  Fage  S.  178.)] 
Frescobaldi  war  das  Wunder  seiner  Zeit,  —  nennt  ihn  doch 
Lorenzo  Penna  (dell'  Albori  music.  III.  1)  „il  mostro  de  suoi 
tempi."      Ein  Greistesriese  darf  er  aber  wirklich  heißen. 

Was  einst  Goethe  von  Palladio  sagte ,  mag  auch  von 
Frescobaldi  gelten:  „er  ist  ein  i"echt  innerlich  und  von  innen 
heraus  großer  Mensch  gewesen".  Unter  seinen  Händen  ent- 
wickelt die  Orgel  zum  ersten  Male  ihre  ganze  Pracht  und 
Größe.  In  seinen  Orgelsätzen  glüht  überall  das  Feuer  des 
Genius ;  reiche  Formen  gestalten  sich,  fügen  sich  bildsam  zum 
großen  Ganzen.  Mächtige  Kraft ,  energisches  Leben ,  nichts 
Kleines  oder  Kleinliches,  auch  nicht  im  Zier-  und  Passagenwerk 
—  kunstvolle,  sinnreiche  Kombinationen,  genial  gelöste  schwierige 
Satzprobleme,  Die  Dissonanz ,  welche  bis  dahin  fast  wie  ein 
notwendiges  Übel  behandelt  worden ,  wird  für  Frescobaldi  ein 
sehr  positives,  wichtiges  Kunstmittel.  Er  behandelt  fremdartige 
Zusammenklänge  nicht  mehr  naturalistisch,  nicht  auf  gut  Glück 


1)  [Der  größere  Teil  von  Frescobaldis  Orgel-  und  Klavierwerken 
liegt  im  Neudruck  vor.  Haberl  veröffentlichte  bei  Breitkopf  &  Härtel 
eine  „Sammlung  von  Orgelsätzen  aus  den  gedruckten  Werken  des 
Hieron.  Frescobaldi."  Darin  sind  enthalten :  Vollständig  die  48  Stücke 
der  Fiori  musicali  v.  J.  1635;  außerdem  13  Stücke  aus  dem  secondo 
libro  di  toccate  nach  der  Ausgabe  von  1637  (erste  Auflage  1627), 
schließlich  15  Stücke  aus  dem  2>rimo  libro  di  capricci  nach  der  Aus- 
gabe von  1642  (frühere  Auflage  1626).  Dieses  Buch  ist  in  beiden 
Auflagen  eine  Vereinigung  zweier  Werke,  der  Canzoni  (1615)  und 
Capricci  (1624).  Fast  das  ganze  Buch  dieser  Capricci  (1626)  hat 
J.  ß.  Litzau  in  Rotterdam  bei  Aisbach  &  Co.  neu  veröffentlicht,  aller- 
dings mit  reichlichen  Zusätzen  betreffend  Tempo,  Vortrag,  Pedal- 
angaben.  Im  vierten  Bande  der  Sammlung  „Alte  Meister"  (Breitkopf  & 
Härtel)  hat  E.  Pauer  aus  dem  primo  libro  der  Toccate  e  partite^  die 
zwölf  Tokkaten  neu  herausgegeben.  Dazu  kommen  einzelne  Stücke 
Frescobaldis  in  Ritters  „Zur  Ceschichte  des  Orffelspiels",  in  Raim. 
Schlechts  „Geschichte  der  Kirchenmusik".  Schließlich  bringt  Torchi 
im  dritten  Bande  der  Arte  musicale  in  Italia  eine  ganze  Reihe,  die 
aggiunta"  von  Tanzstücken  aus  dem  ersten  Tokkatenbuch  und 
mancherlei  aus  dem  zweiten.] 

Ambros,  Geschiclite  der  Musik.    IV.  *" 
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hin  und  ohne  zu  wissen,  woher  und  wohin,  wie  der  Fürst  von 
Venosa  getan ;  er  sucht  ihrer  Herr  und  ihr  Meister  zu  werden, 
welchem  sie  gehorchen  müssen ;  er  fragt  ihnen  die  Gesetze  ab, 
die  Bedingungen  ihres  Erscheinens,  er  experimentiert  mit  ihnen, 
ßo  im  „Capriccio  di  durezze"  und  in  der  „Toccata  di  durezze 
et  di  ligature",^)  genialen  Stücken,  in  welchen  er  die  Härten, 
welche  die  TJberschriften  verheißen ,  eigens ,  um  der  Tendenz 
willen  vielleicht  zu  sehr  häuft,  aber  fortwährend  durch  frappante 
Einfälle  überrascht. 

Manche  Entdeckungsreise  dieser  Art  mag  auch  wohl  miß- 
lingen, wie  im  „Capriccio  cromatico  con  ligature  al  contrario" 
(1615),  wo  Frescobaldi  den  Hörer  durch  ein  Dornendickicht 
von  Querständen  und  falschen  Dissonanz-Auflösungen  —  auf- 
wärts !  —  unbarmherzig  hindurchschleppt  und  überdies  durch 
thematische  Verkehrtantworten  und  durch  eine  übel  behandelte 
Chromatik  das  Stück  zu  einem  völlig  unanhörbaren  macht.  In 
einer  anderen  Komposition  derselben  Sammlung  (Ricercari  et 
canzoni  francesi  sopra  diversi  oblighi)  „obligiert"  er  sich,  alle 
Stimmen,  mit  Vermeidung  stufenweiser  Schritte,  sprvmgweise  zu 
führen.  Dagegen  gewinnt  ein  „Ricercar  con  obligo  del  Basso, 
eome  appare"  ^)  gerade  durch  die  konstant  festgehaltenen,  auf 
verschiedenen  Tonstufen  erscheinenden  fünf  Noten  des  Basses 
eine   eigentümliche  Großartigkeit. 

Ein  äußerst  sinnreiches  Stück  ist  das  „Becercar  con  obligo  di 
cantare  la  quinta  parte  senza  toccarla".     Diese  „Quinta  Parte  si 


placet"    ist  die  kurze  Phrase     p^tJ^^^-^psaj-Bl^l— | ^g  1 


welche,  mit  ihrem  Tempus  perfectum,  ihrer  Zahlenproportion 
und  ihren  altfränkischen  Noten  vor  dem  Stücke ,  wie  ein 
Gespenst  aus  altniederländischer  Zeit  dasteht  —  zumal  das 
Stück  selbst  —  „intendomi  chi  piü ,  che  m'intend'  io"  lautet 
sein  Motto  —  einfach  im  C-Takt  (über  dasselbe  Thema)  schon 
in  wesentlich  modernem  Sinn  gesetzt  ist.  Die  alten  Ausgleichs- 
künste müssen  zur  Anwendung  kommen.  Die  Aufgabe  ist,  die 
Punkte  zu  finden,  wo  jene  Phrase  sich  den  übrigen  vier  Stimmen 
als  fünfte  einfügt.  Es  macht  sehr  gute  "Wirkung,  zumal  wenn 
zu  dem  fortgehenden  Spiel  des  Organisten  etwa  eine  Tenor- 
posaune jene  sechs  Noten  „sänge"  —  denn  wenn  der  Organist 
selbst  sie  etwa  solfeggierte :  „re,  fa,  fa,  mi,  la,  re",  dürften  sie 
eich    schwerlich    besonders   gut    ausnehmen.  ^)      Der    Zweck    zu 


1)  Bei  Torclii  a.  a.  O.  S.  131.- 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  28. 

3)  Zur  Erleichterung   des  Auffindens  bemerke  ich  hier,   daß  die 
Phrase  (nach  einfachen  C-Takten  gerechnet)   eintritt:  im  l'akte  7,  22, 
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üben,  zu  bilden,  der  Lekrzweck  tritt  bei  Frescobaldi  zuweilen 
■direkt  hervor.  Einer  Bergamaske  —  eigentlich,  sind  es  ver- 
bundene Partiten  über  den  also  genannten  Tanz  —  schreibt  er 
hei:  „chi  questa  Bergamasca  suonera,  non  poco  imparera",  und 
er  hat  Recht.  —  Bei  der  neunten  Tokkate  im  „Secondo  Libro 
-di  Toccate,  Canzone"  etc.  setzt  er  zum  Schlüsse :  „non  senza 
fatiga  si  giunge  al  fine*'  —  er  neckt  nämlich  den  Spieler  be- 
ständig durch  die  seltsamsten  rhythmischen  Kombinationen : 
^^/g  in  der  rechten  und  dazu  ^/jg  in  der  linken  Hand,  C  und  ^j^, 
*/^  und  */g,  C  imd  ^^/g  — !  Die  „Partiten"  über  beliebte  Tänze, 
wie  die  ßomaneska ,  die  Polia ,  die  Passacaglia  —  „  cento  (!) 
partite  sopra  passacagli"  —  gind  ihrem  Wesen  nach  kontra- 
punktische Studien  (keine  eigentlichen  „Variationen"),  aus 
welchen  das  als  bekannt  vorausgesetzte,  daher  an  der  Spitze 
nicht  erscheinende  Thema  aller  Ecken  und  Enden  herausguckt 
—  in  einer  melodischen  Phrase  hier ,  in  einer  rhythmischen 
Gestaltung,  in  einer  Harmoniewendung  dort.  Eine  in  ihrer  Art 
höchst  reizende  Kleinigkeit  sind  fünf  kurze  Partiten  („Cappriccio" 
jiennt  Frescobaldi  das  Stück)  über  ein  für  uns  laugst  verschollenes 
Lied  (l'aria  di  Boggiero),  dessen  Hauptmotiv  diesmal  solo  voran- 
gestellt wird : 


-^     I         I       J J         I   |-^=j 


:i=^ 


Fra  Jacopino. 


30,  40,  51,  76,  94.  In  keiner  Weise  kann  ich  Fetis  Recht  geben,  wenn 
er  (ßiogr.  univ.  III,  S.  332)  sagt:  „les  plus  grands  artistes  paient 
quelquefois  un  tribut  au  goüt  de  leur  temps,  ce  goüt  füt  il  de  plus 
mauvais  —  on  en  trouve  quelquesuns  (Ricercari)  entaches  des  folies 
imaginees  par  quelques  ccinpositeurs  —  —  ces  tours  de  force  et  ces 
«nigmes  ne  sont  point  l'objet  reel  "de  l'art".  Der  vollendeten,  ihrer 
Mittel  sicheren  Kunst  gewiß  nicht!  —  aber  der  werdenden,  lernenden?  — 
Wieviel  daraus  zu  lernen  ist,  wird  jeder  wissen,  der  sich  mit  derlei 
Dingen  befaßt  hat!  Und  was  sind  denn  dann  die  Augmentationen, 
Engführungen,  Verkehrungen  und  ähnliche  „Zierden  der  Fuge"?! 
Müßte  man  nicht  über  J.  S.  Bach,  ja  über  Mozart  und  Beethoven  den 
Stab  brechen?  Liegen  Formenspiele  dieser  Art  nicht  tief  im  archi- 
tektonischen Grundzug  der  Musik?  Die  Alten  befaßten  sich  mit 
solchen  „puerilites"  —  wie  Fetis  gelegentlich  zankt  —  und  wurden 
große  Meister,  die  uns  Werke  von  ewigem  Gehalt  geschenkt  haben. 
Wir  in  unserer  „Geistesfreiheit"  verachten  das  demütige  Sitzen  auf 
der  Schulbank,  wir  folgen  nur  „den  Eingebungen  des  Genius"  —  dafür 
pfuschen  wir  aber  erklecklich,  und  ein  Josquin  odpr  Palestrina  könnte 
•es  nur  verachten,  wie  wir's  „zuletzt  so  herrlich  weit  gebracht!"  [In 
Betreff  der  Einsatztakte  der  quinta  vo  ist  Haberl  in  seiner  Neuaus- 
gabe anderer  Ansicht  als  Ambros.  Er  findet  die  Einsatzpunkte  in  den 
Takten  7,  18,  21,  30,  41.  51,  66,  79,  85,  90,  97.  Siehe  seine  Vorrede 
:S.  VIII,  das  Stück  selbst  S.  38.     (L.)] 
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Fortwährend  ertönt  in  den  einzelnen  Stimmen  der  Ruf: 
„Pra  Jacopino"  —  suchend,  schmeichelnd,  drohend,  zankend^ 
freudig  üsw.  ^) 

Daß  die  neu  in  Aufnahme  gekommene  Chromatik  Frescobaldi 
lebhaft  anregt,  ist  natürlich.  Die  „Enarmonik"  läßt  er  weislich 
bei  Seite.  Bei  seinen  chromatischen  Experimenten  verbrennt  er 
sich  zuweilen  die  Finger,  oft  aber  gelingt  ihm  das  Gewaltigste. 
Über  das  unhandliche  antik  griechische  Tetrachord  des  chro- 
matischen Geschlechtes  schreibt  er  ein  schroffes,  aber  fast  gigantisch 
zu  nennendes  ßicercar ;  -)   ein  anderes  mit  dem  Thema : 


a^ü^i^l^iei 


gehört  zu  seinen  herrlichsten.  "Wesentlich  chromatisch  ist  die 
„Toccata  duodecima"  im  ersten  Buch  der  Tokkaten.  ^)  Daß 
dabei  auch  Härten  und  Herbheiten  mitunterlaufen,  ist  begreiflich. 
Zum  Teile  kommen  sie  auf  Rechnung  der  Kirchentöne,  welche 
dem  Meister  noch  traditionell  anhängen,  während  ihn  die  ganze 
Art  des  Tonsatzes,  in  welcher  er  sich  bewegt,  schon  gegen  die 
moderne  Tonalität  hin-,  ja  in  sie  hineindrängt.  Die  Mischung 
dieser  beiden,  wesentlich  voneinander  verschiedenen  Grundlagen 
gibt  insbesondere  den  Tokkaten  Frescobaldis  eine  sehr  eigene, 
fremdartige,  aber  ganz  seltsam  anregende,  anziehende  Färbung. 
Es  hat  sicher  einen  eigenen  Reiz ,  wenn  irgendein  geistvoller 
Fremder,  dessen  Konversation  uns  hinreißt,  der  aber  unserer 
gewohnten  Sprache  nicht  völlig  mächtig  ist,  gelegentlich  einen 
naiven  Sprachschnitzer  macht  oder  irgendeinen  für  uns  unzu- 
lässigen Idiotismus  seiner  Muttersprache,  in  welcher  er  als  Kind 
zuerst  sich  auszudrücken  gelernt,  einmischt.  Ahnliches  empfinden 
wir  bei  Frescobaldi,  wenn  wir  nach  unseren  modernen  Tonarten 
an  irgendeiner  Stelle  ein  akzidentales  \>  oder  ^  vermissen,  oder 
ein  Querstand  rasch  und  doch  sehr  fühlbar  vorüberschlüpft. 
Aber  seine  Harmonie  ist  farbenreich,  volltönig  und  von  großem 
Reiz,  zuweilen  von  frappanter  Kühnheit.  Er  empfindet  übrigens 
sehr  gut,  daß  er  mit  zweierlei  Material  baut.  Seine  kontra- 
punktischen Arbeiten  über  Themen  des  gregorianischen  Gesanges 
gehören  in  der  Regel  ganz  den  Kirchentönen,  seine  Ricercaren 


1)  So  ganz  verschieden  der  Stil  —  man  könnte  an  Paganinis 
„Carneval  de  Venise"  denken,  ein  Stück,  mit  welchem  bekanntlich 
später  auch  Ernst  Furore  machte.  Man  kann  aus  dem  „Fra  Jacopino'* 
eine  ganze  lustige  Klostergeschichte  herauslesen  an  welche  Frescobaldi, 
allerdings  nicht  im  Traume  gedacht  hat. 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  22. 

3)  Herausg.  von  E.  Pauer  a.  a.  0. 
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xmd  Kanzonen  dem  modernen  Tonsystem  an.  Manche  herbe 
Stelle  kommt  übrigens  kurz  und  gut  auf  Rechnung  von  Stich- 
fehlern, wie  sich  zweifellos  konjekturieren  läßt,  manche  andere 
aher  davon,  daß  der  Tonsetzer  die  alte  Praxis  der  „selbstver- 
ständlichen" jj^  und  ^  nicht  ganz  aufgegeben  hat.  Sein  Satz  ist 
korrekt ,  wenigstens  nach  den  Gesetzen  seiner  Zeit.  ^)  Vor 
groben  MißgriflEen  warnt  ihn  sein  Genius. 

In  der  kontrapunktisch-polyphonen  Behandlung  kirchlicher 
Motive  —  der  Kyrie  „della  Madonna"  (Missa  de  B.  Virgine), 
„degl'  Apostoli",  „della  Domenica",  der  Hymnen  „Ave  Maris 
Stella",  „Iste  confessor"  usw.  reiht  sich  Frescobaldi ,  der 
Orgelspieler ,  völlig  den  besten  Meistern  seiner  Zeit  oft  ganz 
vollständig  an,  welche  eben  diese  Sätze  für  Singstimmen  aus- 
arbeiteten —  größere  Notengeltungen,  ruhige  Motive  —  ganz 
wie  für  Gesang  angelegt  —  wahre  „Kirchenstücke  ohne  Worte". 
Schriebe  man  sie  als  Kirchengesänge  mit  TJnterlegung  des  zu- 
gehörigen Textes  aus ,  so  würden  sie  auch  in  dieser  Gestalt 
völlig  ihrem  Zwecke  entsprechen.  Anderwärts  verleugnen  diese 
kleinen  Sätze  die  Orgel,  für  welche  sie  bestimmt  sind,  keineswegs. 
Sie  sind  mehr  Instrumenten-  als  singstimmengerecht.  Ja  selbst 
zierliches  Spiel  mit  kleinen  Nebenmotiven ,  kontrapunktischer 
Flitterstaat  stellt  sich  (wiewohl  nur  sehr  ausnahmsweise)  ein 
(zweiter  Vers  des  „Ave  Maris  Stella''^,  dritter  des  „Magnificat 
sesti  toni"  u.  a.  m.). 

Es  finden  sich  von  Frescobaldi  auch  wirklich  Kirchenstücke 
mit    Gesang   in   Fabio    Constantinis    Select.    cant.    (1614):    eine 


1)  In  der  „Aggiunta"   zum  ersten  Buch  der  Toccaten  erscheint 
Aber  im  ersten  „Balletto"  folgender  Passus: 


^^E^^^. 


Es  ist  kein  Versehen,  denn  in  der  folgenden  CoiTente  (Variation) 
'wiederholt  er  -sich.  In  der  prächtigen  Canzone  Nr.  6  des  „Libro 
secondo"  schlüpft  die  unangenehme  verdeckte  Oktave  vorüber: 


i 


r- 


i^^^m 
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dreistimmige  Motette:  „Peccavi"  (für  2  Soprane  und  einen  Tenor)' 
und  ein  Duo  für  Cantus  und  Tenor  „Ängelus  ad  Pastores^ 
(dieselbe  Sammlung  enthält  auch  eine  Motette  von  Frescobaldi» 
Amtsvorgänger  Ercole  Pasquini:   ,,Jesu,  decus  angelicum"). 

In  den  Orgelsätzen  behält  Frescobaldi  den  Cantus  firmus 
entweder  unverändert  als  solchen  bei  —  und  führt  ihn  allenfalla 
durch  mehrere  Stimmen  durch,  oder  er  bildet  eigentliche  Orgel- 
motive in  kleinen  Noten,  welche  in  ihren  IntervaUschritten  dem 
Cantus  firmus  entnommen  sind.  Zuweilen  kann  er  es  sich  bei 
allem  Respekt  vor  den  Kirchentönen  nicht  versagen,  etwas  von 
den  neuen  Kunstmitteln,  wie  Chromatik  u.  dgl,  gleichsam  ein- 
zuschmuggeln. Den  Grebrauchswert  dieser  der  Orgel  allein  zu- 
gewiesenen Kirchenstücke  beim  Gottesdienste  deutet  Adi'iano- 
Banchieri  an :  „per  alternare  Corista  a  gli  canti  fermi  in  tutte 
le  feste  et  solennitä  dell'  anno".  Wird  nämlich  eine  Messe 
nach  dem  planen  gregorianischen  Gesang  im  Unisono  und  ohne- 
jegliche  Instrumentalbegleitung  gesungen ,  so  nehmen  die  ein- 
zelnen Sätze  des  Kyrie  usw.  nur  kürzeste  Zeit  in  Anspruch^ 
und  es  erscheint  wünschenswert,  daß  die  Orgel,  ausfüllend  und 
dem  gottesdienstlichen  Moment  größere  Dauer  gebend,  eintrete. 
Das  rituelle  erste  Kyrie  der  M.  de  B.  Virgine  ist  folgendes: 


In  missis  de  Beata  virgme. 


^aJ^^^^^^^gsitEEiä^Ä*^ 


Ky  -    ri-e 


lei  -  son,  Ky  -  ri-e      e 


lei-sott 


v^^^^^^:^ 


Ky    -    rie 


e    - 


lei  -  son. 


Hatte  nun  die  Geistlichkeit,  im'Kirchenchore  um  das  große- 
Buch  und  Pult  aufgestellt,  diese  Intonation  abgesungen,  so  ant- 
wortete der  Organist  dem  Gesänge  mit  einer  Art  von  künstlerisch- 
veredelndem und  bereicherndem  Echo : 

Kyrie  della  Madonna    Frescobaldi  —  „Fiori  musicali"). 


:4qF:, 


-j^ 


m 


-•—ä- 


(Cantus  firmus  im  Alt.) 


t.^- 
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-ä—^- 


-ä-e^ 


3=n 


-g5)-» 


■<s> — i^— j — risr 


■-^ 


§^=^ 


:^r#: 


-  -# » 1 F-#- 


..S,_^S2- 


l=tt=t:: 


ä 


:i 


1-* — ^ 


^£^t3 


•=11* 


-c — 90        SJ 


^^:^ 


i— (©- 


g>        t7g) 


^^ 


r 


J-_^  J-j-J-^  j_  j_  ^j^ 


^^^^ 


^ 


* 


•^1  1-^^  I     I     I 


q=i 


IT 


Oder  aber  auf  andere  Art: 
Kyrie  della  Madonna  (Frescobaldi  a.  a.  O.). 


E: 


-p^^T^i— i»-*^ 


itei 


I        I        j        '       u   I 


3— o 
-  =c 


— £-^ 


T5>-^ 


^: 


•*»■• 


r 


d=4i 


-6>— fg^» 


I     I     I 


m 


a^ 


<s» •- 


1    i  J        ^1  J uJ    v- 
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T=^—t^- 


.^ 3_p^, 


J5, — 90--g- 


:1=::1 


=i-^2- 


^     f^ 


-OL. 


itzzid- 


w — —  or  — — ^ f— I 


::1=r 


— I- 


.i^^ — f^~- — • •« -- 


^J-J-'-J-A-A, 


. — g — «s*- 


<» ^^^ 


&' G- 


-tri 


:-.=r-q=l: 


'ö» Ö- 


»: 


i      'iJ. 


:Ö 


ij:;l4^ 


1 


Die  Missa  Dominiealis  (in  Dominicis  et  Festis  semiduplicibus) 
hat  folgendes  erste  Kyrie : 


t— -1 


^^■"■ifi'zjiipF'pii^,,.^^^^  (Ter) 


Ky-ri  -  e        e 


son 


Frescobaldi  beantwortet  es  also : 
Kyrie  della  Domenica  (Frescob.  I.  c). 


^i 


*J=ä; 
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I               1      l>    ,        i 
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'       U     I 


>  5:   5:   ?•  ^r  T    5:  = 


J- 


-B'- 


1,^^=^^ 


^ 


I    i    I    w   I 


-<S2_ 


r 


= — ^--«^ 


JM.  "**■" 


W   I 


-J -I- 


f-T-r 


-4 1- 


ifciznL 


r- 


-^^^l^± 


P 


1^1 


^T^?  r 


r?r    '^"''^ 


§E 


l  . 


üppp^e 
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Christa 


lei 


3(Ter) 


Christa  della  Domenica. 


^ 


^^ä=^^ 


^^m=^ 


-Gh—P- 


1 


:^ 


i 


=J ^rras^E5E3 


iT 


-iSlT •- 


1^3*, 


-!*=• »-  = 


«--ö>- 


:t:=:t= 


i 


=a3EE 


-S (S: 


r— CT-r-TTT 


*    I  I    r 


I       I 


•#•• 


:t|ttä 


^ 


/S-U  I     '    =p^f=t: 


I 


PH^ 


qsr: 


^h=tir=* 


r  '^'    r 


tlf-=^ 


i  ♦  ^p-  ♦i^  ♦ 


r 


m^^^ 


4^^ 


:^=:t 


3til: 


^.^s-Jt 


T 


-:ir-fS ^-ö- 


— *-<=^ 


i  n 


'■^^ 


L I    n 


W 


^EgE^^NZ^ 
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I^^^^^^^^P 


^^ag 


-i—-^ 


i^^^miM 


In  ähnlicher  "Weise  läßt  Frescohaldi  die  Orgel  den  einzelneit 
Versen  des  Magnificat  primi,  secundi  et  sexti  toni,  der  Hymneo 
de  Apostolis,  Iste  confessor,  Ave  Maris  Stella,  della  Domenica 
respondieren  (Lib.  II.  di  Toccate,  Canzone  etc.). 


^^=r: 


etc. 


Masrnificat 


llaffnificat  Primi  Toni. 


Primo 
Verso 


mi^^ 


■:t-- 


I    r  r  r 


■^.^U-i^i= 


SLe 


i2^ J— J— .J_3 


-(=— i 


l       I    I 


r^n 


-(2- 


I. 


0--T'&- 


^^ 


1 


J==.-l- 


f 


-o — J- 


fM^^ 


f-rrrVf 


=fa^[|: 


732 


Die  Organisten.    Frescobaldi  usw. 


Secou- 
do 


Verso, 


•p-'g- 


:gi- 


■p-i- 


t^rrrr^ 


-*.-ii-rrif 


.  i 


§EgEi^F|^gE^^E^E^: 


-t^tn 


t::^: 


•— fi— •— ^— J 

I — ^— I — I — ^ 


T-T-r 


1 


r 


I       I      ^ 


ry^^M~fr-" 


r— rrfr 


9^ 


a33JEJ=^ 


f-f-r-f-^- 


S 


:«S: 


t^f=E^ 


i^g|3^^i^ 


J — 


§=e^=fEÜ^^ 


-p^ — g>^^^^#-J^-^— 


|g^^Eg^^^g^=^=^-^7^=^ 


-4 i a T-«* . ^'^       — — I 


^:-'g — ^ 


ifT 


^ 


fe 


t=^ 


Äy 
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Terzo 


Verso. 


I 


^^ 


3L=y=j=^, 


^— pg  -j 


FP^^FT 
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^E^i^i^ 
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^ 


— J- 


J=i-=td=d= 


i^^^ö^ 


ii533^ 


^s 
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f=E: 
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Der  Zweck  dieser  anziehenden  Tonsätze  —  großer  Meister- 
arbeiten in  kleinem  Umfang  —  ist  also,  die  Pausen  zwischen 
dem  gregorianischen  Gesang  mit  etwas  Bedeutungsvollerem  als 
mit  willkürlichen  Interludien  zu  füllen ,  sie  mit  dem  Gesang  in 
inneren  Zusammenhang  zu  bringen.  Diese  Verbindung  der  streng 
rituellen  altertümlichen  Kirchenmusik  mit  einer  polyphon  und 
reich  ausgebildeten,  dieses  Einfassen  des  alten  Heiligenbildes  in 
einen  reich  und  schön  ornamentierten  Rahmen  darf  eine  in  hohem 
Grade  glückliche  heißen. 

„Dreierlei  gesungene  Messen  sind  approbiert  im  römischen 
Missale  zu  finden",  sagt  Banchieri,  „welche  alternierend  vom 
Chor  und  der  Orgel  ausgeführt  (lequali  s'alternano  tra  il  choro 
et  organo),  welche  an  allen  Festen  gesungen  werden  —  u.  zw. 
della  Madonna,  dpüa  Dominica  und  Apostolornm" .  Frescobaldi 
hat ,  wie  man  sieht ,  als  treuer  Diener  der  Kirche ,  für  alles 
dieses  bestens  gesorgt.  Auch  für  die  feierlichen  Momente  der 
„Levazione",  des  „Post- Commune"  —  für  welche  Banchieri 
seine  magern  „Sonaten"  schrieb,  komponierte  Frescobaldi  würdige 
Tonsätze  in  der  Form  der  Toccata  oder  des  ßicercar.  Daß 
aber  unter  dem  „Chor",  welcher  mit  der  Orgel  „alterniert", 
nicht  Figural-,  sondern  gregorianischer  Gesang  zu  verstehen  ist, 
lehrt  Zacconi  in  unzweifelhafter  "Weise.  ^) 

Eine  eigene  und  sehr  stattliche  Klasse  unter  den  Werken 
Frescobaldis  bilden  seine  Tokkaten.  In  vielen  derselben  ist  der 
Zusammenhang  mit  der  Merulo-Tokkate  noch  deutlich  fühlbar. 
Die  Art  und  den  AVert  dieser  Richtung  schildert  am  besten  ein 
Dichter  —  Jean  Paul  —  welcher  sie  schwerlich  je  kennen 
gelernt  und  obschon  er  nicht  von  ihnen,  sondern  überhaupt  von 
instrumentaler  Einleitungsmusik  „voll  musikalischen  Geschnörkels, 
voll  Feuerwerkgeprassels  wider  einander  tönender  Stellen"  redet  — 
„es  ist   der  Staubregen,    der    das  Herz   für  die    großen  Tropfen 


1)  —  al  suddetto  canto  fermo  dirö  alle  volte  fermo,  et  alle 
volte  Ch orale,  secondo  che  mi  farä  bisogno.  (Zacconi,  Pratt.  di 
M-us.  Parte  seconda,  Lib.  I.  cap.  8,  della  musica  plana,  ciofe  Canto  fermo 
-et  armoniale.) 
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der  einfachen  Töne  aufweicht."  ^)  Frescobaldi  —  kann  man 
beifügen  —  bahnt  den  Weg  zu  Palestrina,  die  Tokkate  den 
Weg  zur  Missa.  Das  Gesetz  musikalischer  Formenentwicklung 
zeigt  sich  nicht  leicht  irgendwo  deutlicher,  als  wenn  man  den 
Weg  etwa  von  Andrea  Grabrielis  kurzen  Präludien  in  den  ein- 
zelnen Kirchentonarten  über  Merulos  Tokkaten  zu  jenen 
Frescobaldis  (und  von  da  weiter  zu  J.  S.  Bach)  nimmt.  Sehr 
gut,  trotz  der  altfränkischen  Ausdrucks  weise,  erklärt  Praetorius : 
„Toccata,  ist  als  ein  Präambulum  oder  Präluditim,  welches  ein 
Organist,  wenn  er  erstlich  uff  die  Orgel  oder  Clavicymbalum 
greifft,  ehe  er  ein  Mutet  oder  Fugen  anfehet,  aus  seinem  Kopff 
vorher  fantasirt  mit  schlechten  entzelen  griffen  und  Coloraturen  — 
sie  werden  aber  von  den  Italis  meines  erachtens  daher  mit  Namen 
Toccata  also  genennet,  weil  toccare  heißt  tangere,  attingere,  von 
Toccato,  tactus :  so  sagen  auch  die  Italiener  „Toccate  un  poco", 
das  heißt :  beschlagt  das  Instrument  oder  begreifft  das  Ciavier 
«in  wenig :  daher  Toccata  ein  durchgriff  oder  begreiffung  des 
Claviers  gar  wol  kann  genennet  werden."  Die  Toccata  zeigt 
den  Charakter  phantasierenden  Improvisierens ,  sie  hält  kein 
Thema  fest ,  ihre  beiden  Elemente  sind  wirklich  die  —  mit 
Prätorius  zu  sprechen  —  „entzelen  Griffe"  (Akkorde)  und 
Koloraturen.  Sie  ist  wirklich  ein  „Durchgriff,"  indem  sie  den 
ganzen  Umfang  des  Instrumentes  in  raschen  Läufen,  in  arabesken- 
haften  Figurationen  durcheilt  —  gleichsam  um  des  Instrumentes 
Vermögen  zu  prüfen.  Es  sind  keineswegs  nichtssagende  Skalen- 
spielereien —  selbst  die  Läufe  nehmen  Gestaltungen  an,  die  wie 
Ansätze  zu  wirklicher  Themenbildung  aussehen ;  wo  sie  aber  zu 
wirklichen  Themen  werden,  sind  letztere  mehr  nur  wie  leicht 
hingeworfen,  eine  kleine  geschlossene  Notengruppe,  welche  durch 
die  vier  Stimmen  in  raschen  Antworten  hindurchläuft  und  dann 
verschwindet ,  um  neuen  Gestalten  Platz  zu  machen  —  von 
der  festen  Ausprägung  zu  kontrapunktischer  Durchführung  be- 
stimmter Motive  ist  keine  Rede,  und  die  Tokkate  behält  auch 
hier  den  Charakter  einer  Improvisation  —  so  wohl  überlegt 
und  sorgsam  ausgearbeitet  sie  in  Wahrheit  auch  sein  mag.  So 
ist  die  Tokkate  ein  Mittleres  zwischen  Präludium  und  Phantasie. 
Von  ersterem,  das  seine  Themen  in  festeren  Bildungen  kontra- 
punktisch durchführt,  ohne  den  Charakter  des  Vorbereitenden, 
Einleitenden  zu  verlieren ,  unterscheidet  sie  sich  durch  ihr 
flatteriges  Wesen ;  von  der  letzteren  durch  den  Mangel  an 
selbständiger  Bedeutung,  wie  die  Phantasie  sie  allerdings  be- 
hauptet. Für  Prätorius  ist  die  Tokkate ,  wie  wir  sahen ,  mit 
dem  Präludium  eines    und  dasselbe  —  und  wirklich  finden  sich 


1)  Hesperus  2.  Band  XIX,  „Gartenkonzert  von  Stamitz", 
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von  Erescobaldi  kurze  Vorspiele  —  „Toccata  avanti  la  messa 
della  Madonna ;  Toccata  avanti  la  messa  della  Domenica ; 
Toccata  avanti  la  messa  degl'  Apostoli ;  Toccata  avanti  il 
Ricercar"  ^)  (nämlich  vor  dem  E,icercar  über  das  griechisclie 
Tetrachord)  —  wahre ,  wenn  auch  kurze  Präludien  im  eigent- 
lichen Sinne.  Neben  den  mit  raschem  Figurenwerk  brillierenden 
Tokkaten  gibt  es  eine  andere  Art,  die  aber  fast  nur  ausnahms- 
weise erscheint  —  hier  ist  es  eine  Folge  von  Akkorden,  Note 
gegen  Note,  oder  stellenweise  zwei,  drei  Noten  gegen  eine  — ■ 
aber  nicht  säulenartig  starr  nebeneinander  hingestellt,  sondern 
in  fortgehender,  flüssiger  Bewegung.  (Toccata  XII  Lib.  1.)^) 
So  bunt  sich  die  erste  Art  mit  ihrem  Gewimmel  zwei-  und 
dreigestrichener  Noten  im  oberen  und  unteren  Liniensystem 
ausnimmt,  so  ruhig  sieht  die  andere  aus  mit  ihren  weißen  Halb- 
taktnoten ,  an  welche  sich  erst  im  Verlauf  allerlei  kleine 
Schnörkel  in  Viertel-,  Achtel-  und  Sechszehntelnoten  anhängen. 
Auch  jene  andere  lebhafte  Art  eröffnet  Frescobaldi  gerne  mit 
dem  Introitus  einiger  fester,  imposanter  Akkorde  —  bald  aber 
tritt  die  rasche  Bewegung  ein  und  wird ,  insgemein  gegen  das 
Ende  des  Stückes  hin,  noch  lebhafter.  Zuweilen  läßt  sich  eine 
Tokkate  auch  wohl  eine  gute  Weile  an,  als  wolle  sie  ein  Präludium 
im  eigentlichen  Sinne  werden  —  die  vier  Stimmen  gehen  fest- 
geprägt ihren  polyphonen  Gang,  aber  wie  aus  den  Ritzen  einer 
festgefügten  Quaderwand  endlich  da  und  dort  Grün  mit  Ranken 
und  Blätterwerk  hei-vorsprießen  mag,  so  beginnt  hier  das  Zier- 
werk erst  nur  wie  zufällig  in  einer  Stimme  —  bald  aber  über- 
wuchert es  —  die  "Wand  verschwindet  hinter  dem  Mantel  von 
Epheu.     So  ist  Toccata  XI  im  ersten  Buch.  ^) 

Tokkaten,  in  denen  das  Passagenwerk  vorwaltet,  sind  im 
ersten  Buche,  mit  alleiniger  Ausnahme  der  eilften  und  zwölften, 
alle  übrigen.  In  der  sehr  großartigen  eilften  hat  das  Zierwerk 
wenigstens  kein  Übergewicht.  Die  Toccata  12  vermeidet,  um 
ihre  chromatisch  fortschreitenden  Harmonieen  deutlich  hervor- 
treten zu  lassen,  die  Koloratur  so  gut  wie  ganz. 

Im  zweiten  Buche  nehmen  die  Tokkaten  eine  fühlbar  ander» 
Gestalt  an.  Sie  sind  zwar  auch  nicht  arm  an  kolorierten  Stellen, 
aber  sie  nehmen,  ohne  die  Beweglichkeit  aufzugeben,  vorwiegend 
den  Charakter  thematischer  Arbeit  an  —  im  Verlaufe  des 
Stückes  tritt  auch  wohl  ein  Wechsel  geraden  und  ungeraden 
Taktes  ein  (gleich  in  der  ersten  Tokkate  C — 3 — ^"^/g  —  letzterer 
zusammen  mit  C) ;  wir  finden  hier  sogar  Tokkaten  (N.  3  u.  4),. 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  21. 

2)  Bei  E.  Pauer  a.  a.  O. 

3)  Bei  E.  Pauer  a.  a.  O. 


Die  Organisten.     Erescobaldi  usw.  737 

■welche  nicht  mehr  als  Vorspiele  gemeint,  sondern  bestimmt  sind 
^da  sonarsi  alla  levazione"  —  es  sind  wahre  Phantasieen. 
Tokkate  5  und  6  ^)  sind  gesetzt  „sopra  i  pedali  per  l'organo  e 
senza",  d.  h.  sie  bauen  sich  über  lange  Haltetöne  des  Pedals, 
auf  welchem  der  Organist  im  Wortverstande  „festen  Fuß"  faßt, 
in  reicher  Figuration  auf  und  können  auch  ohne  Pedal  gespielt 
werden.  Die  Wirkung  der  fortbrausenden  Baßtöne  ist  eine 
eigentümlich  grandiose.  Man  sieht  übrigens ,  wie  wenig  man 
den  Organisten  im  Pedalspiel  zumuten  durfte.  Die  „Toccata 
di  durezze  e  ligature"  -)  ist  ganz  ohne  Kolorierung  —  aus 
<jründen ,  die  im  gestellten  Problem  liegen.  Aber  selbst  wo 
sich  die  Tokkate  durchweg  in  buntem  Passagenwerk  bewegt, 
fühlt  Frescobaldi  sehr  wohl,  daß  das  Ohr  Euhepunkte  braucht, 
daß  der  Hörer  nicht  in  einer  Art  musikalischer  Hetzjagd  den 
Atem  verlieren  darf.  Er  hält  also  teilweise,  mitten  in  die  be- 
wegten Stellen  hinein,  auf  einem  voUen  Tonika-Dreiklang  an, 
•ohne  vorhergehende  Kadenzbildung  —  diese  wird  für  den 
Schlußakkord  axifgespart.  Wie  Komma  und  Strichpunkt  die 
Rede,  wie  Pilaster  eine  reich  geschmückte  Renaissancefagade, 
teilten  und  gliedern  diese  die  Bewegung  unterbrechenden  Akkorde 
das  Tonstück  —  die  hinströmenden  Skalenläufe ,  die  kleinen, 
scharf  ausgemeißelten  Motive  werden  dadurch  in  wohl  geschiedene 
Gruppen  überschaulich  zusammengerückt  —  und  Frescobaldi 
gibt  dem  Ganzen  einen  eigentümlichen ,  deutlich  fühlbaren 
Periodenbau  —  zuweilen,  wie  im  Anfang  von  Tocc.  3  L.  1,  von 
großer  Regelmäßigkeit  —  (Haltpunkte  :  Takt  2  —  4  —  6  —  8). 
Andererseits  aber  kommt  eben  durch  diese  plötzlich  liegen 
bleibenden  Akkorde  in  die  Tonstücke ,  wenigstens  stellenweise, 
etwas  Stockendes.  Die  Schwierigkeit ,  deutlich  zu  gliedern, 
ohne  die  Bewegung  zu  unterbrechen ,  ist  noch  nicht  völlig 
überwunden. 

Frescobaldi  hat  es  nicht  verschmäht,  fremde  Kompositionen 
zu  „kolorieren",  wie  man  in  Deutschland  sagte  —  er  braucht 
den  Ausdruck  „passagiare"  —  in  Passagen  aufzulösen  —  so  ein 
Madrigal  Arcadelt's :  „Ancidetemi  pur  d'Archadelt  passagiato", 
welches  in  dieser  aufgeschmückten  Form  den  Tokkaten  des 
zweiten  Buches  eingereihet  und  auch  für  den  praktischen  Gebrauch 
als  Toccata  gemeint  ist.  Die  Eleganz  und  Noblesse,  mit  welcher 
Frescobaldi  das  heikle  Geschäft  des  Kolorierens  hier  durchführt, 
^eigt  den  enormen  Unterschied  zwischen  ihm  und  den  deutschen 
Koloristen,  welche  daneben  den  Eindruck  geschmackloser  Barbaren 
machen   —  Elias  Nicolaus  Ammerbach,  Bernhard  Schmidt  d.  ä. 


I)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  96. 
2}  Bei  Torchi  a.  a.  0.  S.  231. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  47 
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und  d.  j. ,  Jacobus  Paix,  Johannes  Woltz  usw.  Erst  mit 
Samuel  Scheidt  verscliwindet  die  leidige  deutsche  Orgeltabuiatur, 
—  seine  Werke  „Ludorum  musicorum  prima  &  secunda  pars" 
(1623) ,  seine  „Tabulatura  nova"  (1624)  u.  a.  m.  sind  bereits 
in  Noten  auf  Liniensystemen  gedruckt,  und  mit  der  alten. 
Orgeltabuiatur  verschwindet  auch  das  Kolorierwesen,  von  welchem 
A.  G.  Ritter  in  einem  lesenswerten  Aufsatz  ^)  sagt :  er  getraue 
sich  nicht,  aus  dieser  gewürzreichen,  gleichwohl  geschmacklosen 
organistischen  Kochkunst ,  wo  vier- ,  fünf- ,  acht-  bis  zwanzig- 
stimmige Gesänge  mit  Hinweglassung  des  Nicht- Greifbaren  und 
unter  naivster  Hintansetzung  der  harmonischen  Gesetze  mit  einem 
reichen  Aufwand  von  Koloraturen  für  die  Orgel  zurechtgemacht 
werden ,  auch  nur  einen  einzigen  genießbaren  Satz  herauszu- 
finden —  und  mit  Recht  spottet  er  über  die  Orgler,  „welche 
sich  der  anstrengenden  Mühe  des  Selbstschaffens  entschlugen  und 
es  vorzogen,  gegenüber  den  Gesangskomponisten  in  das  billige 
Verhältnis  von  Kostgängern  zu  treten ,  welche  undankbar  das 
Empfangene  nicht  in  der  ursprünglich  einfachen  und  kräftigen 
Gestalt ,  sondern  mit  einer  von  ihnen  gefertigten  ganz  be- 
sonderen Brühe ,  Koloratur  genannt ,  zugerichtet  (leider  auch 
zernichtet)  zum  Verbrauche  anboten".  Es  ist  interessant,  auch 
einmal' Frescobaldi  auf  den  Bahnen  dieser  dunkeln  Ehi'enmänner 
zu  finden ,  gleichsam  als  habe  er  sie  lehren  wollen ,  wie  die 
Sache  eigentlich  zu  machen  war. 

Als  eine  der  grandiosesten  Orgelphantasieen  Erescobaldis 
darf  sein  großes  Stück  (Capriccio)  über  das  Hexachord  gelten.  -) 
Eine  wahrhaft  unerschöpfliche  Erfindungs-  und  Gestaltungskraft 
erprobt  sich  an  dem  Unterbau  der  sechs  Guidonischen  Silben. 
Es  ist,  als  habe  der  große  Meister  der  Orgel  in  diesem,  auch 
was  die  Ausdehnung  betrifft ,  kolossalen  Stück  über  die  ganze 
Summe  seines  "Wissens  und  Könnens  Rechenschaft  ablegen  wollen. 

Überhaupt  versteht  es  Frescobaldi ,  aus  einem  oft  ganz 
kleinen  Motiv  eine  Welt  von  mannigfachen  Gestalten  hervor- 
zuzaubern. Als  Beleg  mag  die  Bergamasca  dienen,  „bei  welcher 
man  viel  lernt"  ^)  —  oder  selbst  die  Spielerei  jenes  j.Fra 
Jacopino"  —  nicht  minder  bieten  die  Partiten  manches  in  dieser 
Beziehung  sehr  Interessante. 

Im  Ganzen  genommen  gehen  die  Tokkaten  des  zweiten- 
Bandes  jenen  des  ersten  an  Schönheit  und  Gehalt  vielleicht 
noch  vor.  Motive  von  größter  Schönheit  tauchen  auf,  majestätische 
VoUklänge,  Figurationen  voll  Kraft  und  Eleganz.    Wahre  Meister- 

1)  „Die  Coloristen,  Beitrag  zur  Geschichte  des  Orgelspieles  im 
XVI.  Jahrhundert".     Allgem.  Mus.  Zeitung,  Jahrgang  1869  Nr.  38  u.  f.^ 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  74. 

3)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  41. 
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stücke  sind  insbesondere  die  Tokkaten  6  ^)  und  7.  Der  Tokkate 
ist  hiermit  ihr  Charakter  dauernd  gegeben,  wie  sie  ihn  noch  bei 
Sebastian  Bach  zeigt.  Der  durchgehende  Charakter  der  Tokkate 
Frescobaldis  ist  imposante  Majestät  und  glänzender  Reichtum  — 
es  sind  prachtvolle  Triumphtore,  durch  welche  der  Weg  zu  dem 
Weiteren  führt. 

Hawkins  sagt  von  Frescobaldi:  ,.er  sei  der  erste  in  Italien 
gewesen,  welcher  fugenmäßig  gespielt".  Dieser  Irrtum  (denn 
ein  solcher  ist  diese  Angabe)  hat  seitdem  in  den  Musikge- 
schichten das  Bürgerrecht  ei'langt.  Aber  schon  die  ganze 
Organistengeneration  vor  Frescobaldi  hatte  sich  mit  Vorliebe  in 
Fugensätzen  ergangen.  Was  sie  auf  diesem  Grebiete  leistete,  hat 
indessen  kaum  mehr  Bedeutung,  als  daß  sich  eben  die  Gattung 
als  eine  besondere  von  den  Tokkaten  und  sonstigen  Kunstformen 
des  Orgelspieles  selbständig  ausschied.  Bei  den  Gabrieli  usw. 
haben  die  sogenannten  „Kanzonen"  fast  nur  erst  den  Wert  in- 
teressanter Inkunabeln.  Adrian  Banchieris  fugierte  Sätze  im 
..Organo  suonarino"  gleichen  vollends  mageren  Skizzen.  Kaum 
haben  sie  (wie  jemand  einmal  bei  anderer  Gelegenheit  sehr  gut 
sagte)  aufgehört  anzufangen,  so  fangen  sie  an  aufzuhören.  Die 
Themen  finden  nicht  ßaum ,  nicht  Zeit  sich  zu  entwickeln. 
Die  Antworten  erfolgen  oft  in  der  Oktave  oder,  wenn  in  der 
Quinte,  als  „Fugareale".  Der  aus  solchen  kümmerlichen  Keimen, 
aus  diesem  musikalischen  Knieholz  ganze  prächtige  Wälder  zu 
ziehen  verstand,  war  wiederum  Frescobaldi. 

Im  Vergleiche  zu  den  früheren  noch  sehr  knappen  Sätzen, 
den  sehr  dürftigen  Bildungen  und  der  ganzen  trockenen  und 
steifen  Durchführung,  nehmen  Sätze  dieser  Art  bei  ihm  wahrhaft 
großartige  Dimensionen  an.  An  Stelle  des  kleinlich  zusammen- 
genagelten Lattenwerkes  tritt  hier  ein  stolzer,  vielgliedriger  Bau, 
Statt  der  früheren  physiognomielosen  oder  eckigen  vind  bunten 
und  dabei  doch  nichtssagenden,  stets  gleichartigen  Motive,  statt 
der  vagen  Züge,  hier  wie  in  Marmor  ausgemeißelte  Themen  von 
individueller  Physiognomie ;  an  Stelle  der  kleinen  Schnitzbildcheu 
Gestalten ,  wie  bei  jenem  mythischen  Künstler  Griechenlands, 
welche  blicken  und  schreiten.  Was  die  Fugen  J.  S.  Bachs  so 
wunderbar  erfreulich  macht,  findet  sich  auch  schon  und  zuerst 
bei  Frescobaldi*:  das  urgewaltige  Leben ,  welches  bis  in  die 
kleinsten  Züge  hinein  pulsiert,  die  anscheinend  unerschöpfliche 
Fülle ,  die  freudige  Kraft ,  welche  sich  im  Schaffen  mit  einer 
Art  von  Götterbehagen  betätigt. 

Die  vollständig  zu  ganz  festbestimmter  Form  ausgebildete 
Fuge   mit   ihren    nach    einem    unverrückbaren   Kunstgesetz    ge- 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  96. 
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modelten  „Beantwortungen",  ihren  Wiedersclilägen,  Divertimenti, 
den  Meisterproben  ihrer  sogenannten  „Zierden"  an  Engführungen, 
Augmentationen,  Diminutionen,  die  Form  also,  wie  wir  sie  in 
höchster  Vollendung  und  mit  dem  bedeutendsten  Inhalt  bei 
J.  S.  Bach  antreffen ,  dürfen  wir  bei  Frescobaldi  noch  nicht 
suchen.  ^)  Es  bedurfte  mehr  als  zweier  Menschenalter  und  der 
ratlosen  Arbeit  deutscher,  tüchtiger  Orgelmeister  —  welche  im 
Vergleiche  zu  ihren  Vorgängern,  den  „Koloristen",  wie  Riesen 
dastehen  —  ehe  es  mit  der  Fuge  so  weit  kam.  Auch  die 
„Ricercar"  Frescobaldis  sind  keineswegs  mit  der  späteren  „Fuga 
ricercata"  eines  und  dasselbe  —  und  eben  so  wenig  bedingt  es 
der  Ausdruck  „Canzona'",  daß  diese  auch  notwendig  die  Anlage 
einer  Fuge  haben  müsse.  Im  Lib.  II.  zeigt  die  „Canzona" 
Nr.  5  auch  nicht  die  Spur  einer  fugierten  Arbeit  —  in  der 
Durchführung  singbarer  Melodieen  in  der  Oberstimme  auf  einer 
stellenweise  polyphonen ,  stellenweise  aber  auch  schon  nahezu 
ganz  homophonen  Begleitung  entspricht  das  Stück  sogar  dem 
Namen  einer  „Kanzone"  besser.  Die  Stimmen  verketten  sich, 
aber  sie  fliehen  nicht  eine  vor  der  andern  —  was  doch  schon 
selbst  nach  der  Ansicht  der  gleichzeitigen  Theoretiker  das 
Kennzeichen  der  „Fuga"  ist.  ^)  Es  sind  wesentlich  rhythmisch 
konstruierte  Tonbauten,  —  Studien  über  den  Rhythmus,  wenn 
man  will  —  und  gerade  dadurch  erhält  die  Kanzone  5  etwas, 
wobei  man  L.  B.  Albertis  Wort  von  seinen  Bauwerken  „tutta 
questa  musica"  umkehren  und  sagen  möchte :  „tutta  questa 
architettura" .  Sie  macht  analog  den  Eindruck,  wie  etwa  ein 
Prachtbau  mit  imposanter  FaQade.  Die  Fugenform  erscheint 
aber  umgekehrt  auch  wieder  unter  den  Tonstücken,  welche  als 
,,Capriccio"  —  als  „Ricercar"  —  als  „Fantasia"  bezeichnet 
vorkommen  —  der  Tokkata  aber  bleibt  sie  vollständig  fremd, 
—  selbst  als  Episode  bleibt  sie  hier  ausgeschlossen.  Der  spätere 
Komponist  —  ein  J.  S.  Bach,  Händel  usw.  —  ist  nur  so  lange 
der  Herr  eines  Fugenthema,  als  er  es  erfindet ;  hat  er  es  er- 
funden, so  wird  er  dessen  Diener  und  muß  es  „nach  unverrückbar 
ehernen  Gresetzen"    seine    Bahn   führen.      Zu  Frescobaldis    Zeit 


1)  [Dies  im  Allgemeinen  als  richtig  zugegeben,  ist  es  doch  sehr 
bemerkenswert,  daß  sich  bei  Erescohaldi  bisweilen  schon  vollständig 
ausgebildete  Eugen  finden,  so  wie  das  18  Jahrhundert  diese  Form 
kennt,  mit  Beschränkung  auf  ein  einziges  Thema,  bisweilen  mit  einem 
ständig  beibehaltenen  Kontrapunkt,  mit  qnintenweisen  Einsätzen  der 
Stimmen,  Zwischenspielen.  Ganz  vortreffliche  Beispiele  dieser  Art  teilt 
Torchi  mit.  (Bd.  HI  der  Arte  mus.  in  Italia  S.  245 — 256.)  Man  würde 
sie,  stände  nicht  der  Name  Frescobaldi  darüber,  ohne  Bedenken  in  die 
Zeit  unmittelbar  vor  Bach  stellen  wollen.     (L.)] 

2)  —  —  dictae  sunt  autem  a  fugando,  quia  vox  vocem  fugat, 
idem  melos  depromendo.     (Praetorius,  Synt.  III,  S.  21.) 
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hatte  der  Komponist  freiere  Hand  —  er  kann  im  Laufe  des 
Stückes  sein  TJiema  abdanken,  wie  ein  Fürst  einen  mißliebig 
gewordenen  Günstling  —  muß  aber  dann  für  Ersatz  sorgen  und 
ein  zweites  tüchtiges,  womöglich  gesteigert  intensiv  wirkendes 
Thema  fugenmäßig  ein-  iind  durchführen.  Prätorius  erklärt  den 
Kunstausdruck  „Caprice"  in  folgender  Art:  „Capriccio  seu 
Phantasia  subitanea,  wenn  einer  nach  seinem  eigenen  Pläsier 
und  Gefallen  eine  Pugam  zu  traktieren  vor  sich  nimpt,  darinnen 
aber  nicht  lange  immoriret,  sondern  bald  in  eine  andere  Fugam, 
wie  es  ihme  in  Sinn  kömpt,   einfället". 

So  locker  und  scheinbar  improvisierend  gestaltet  Frescobaldi 
seine  Sätze  nicht  —  elier  könnte  man  sie  als  eine  Art  Vorläufer 
dreisätziger  Symphonieen  nennen  (natürlich  noch  ohne  den  Ein- 
dringling des  Menuet  oder  Scherzo):  erster  Satz,  Andante, 
Schlußsatz  —  nur  daß  hier  die  Sätze  nicht  getrennt  sind, 
sondern  einer  in  den  andern  übergeht  und  sie,  trotz  ver- 
schiedener Themen,  ein  organisch-zusammenhängendes,  in  sich 
geschlossenes  Ganze  bilden.  Einem  leicht  und  geistvoll  durch- 
geführten Fugato,  dessen  Thema  sich  insgemein  ziemlich  lebhaft 
in  kleineren  Notengeltungen  ankündigt,  folgt  ein  majestätisch- 
kraftvoller Satz  im  ungeraden  Takt;  volle  Akkorde,  imposant 
einherschreitende  Bässe,  imitatorische  Arbeit  in  breiter,  ruhiger 
Entwicklung  —  dann  der  Schlußsatz  mit  neuem  Fugenthema  — 
dieses  meist  von  minder  lebhaftem  Charakter  als  jenes  erste, 
aber  ihm  zugleich  ein  bewegtes  Gegenthema  nach  Art  der 
späteren  Doppelfuge  entgegengestellt. 

Die  Themen  dieser  Abteilungen  sind  voneinander  unab- 
hängig —  doch  gibt  es  auch  Stücke  dieser  Art,  wo  ein  durch- 
gehendes oder  wiederkehrendes  Thema  das  Ganze  noch  einheit- 
licher gestalten  hilft.  Dahin  zählt  die  kraft-  und  lebensvolle 
„Canzone  sesti  toni"  : 


^^^^^^m 


usw. 
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Hier  fügen  sich  in  den  phantasiereichen  Mittelsatz  allerdings 
wieder  Episoden  im  ungeraden  Takt  ein,  und  nach  ihnen  tritt 
ein  neues  Thema  auf. 


I   I  n  i  i  .  '  ,.  .      .      1  I      ug^^ 
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aber  zuletzt  bricht  das  allererste  Thema  wieder  siegreich  hin- 
durch und  führt  den  Satz  mit  den  sinnreichsten  und  geistvollsten 
Kombinationen  zu  Ende.  —  In  der  „Canzon  quarti  toni  dopo 
il  postcomune"  erscheint  das  zu  Anfang  im  C-Takt  auftretende 
Fugenthema  in  der  Episode  ungeraden  Taktes  abermals  und 
sinnreich  in  ^/^  umgebildet  —  der  Schlußsatz  bringt  ein  neues, 
bis  zum  Schlüsse  fast  unaufhörlich  durch  die  einzelnen  Stimmen 
wanderndes  Pugenmotiv.  Das  geniale  chromatische  „E-icercar 
dopo  il  Credo"  ^)  bleibt  in  seiner  Mitte  auf  einer  Ferma  stehen, 
setzt  aber  dann  seinen  Weg  mit  den  früheren  Motiven  fort  — 
und  zwar  wird  allmählich  ein  energisches  Thema,  das  anfangs 
als  Nebenthema  auftrat,  zum  Hauptmotiv  und  zwar  nach  der 
Fermate  höchst  effektvoll  in  verkehrter  Bewegung. 

Bei  der  Beantwortung  der  Themen  existieren  für  Frescobaldi 
die  Kunstgesetze  der  späteren  Fugenkunst  einstweilen  noch  nicht. 
Er  beantwortet  zuweilen  in  der  Oktave,  oder  er  antwortet  zwar 
dem  Dux  mit  dem  Comes  in  der  jetzt  gültigen  Weise,  aber  die 
nächsthinzutretende  Stimme  antwortet  nochmals  mit  dem  Comes. 
Er  bringt  aber  daneben  auch  Beantwortungen  in  der  Quinte, 
insgemein  erfindet  er  seine  Fugenthemas  so,  daß  sie  einfach  in 
die  Quinte  transponiert  werden  können,  aber  er  faßt  auch  eine 
für  alle  Folgezeit  maßgebend  gewordene  Idee :  an  die  Stelle 
fer  Fuga  reale  stellt  er  die  Fuga  di  tuono. 

Canzona  quarta  (libr.  11)^) 


_|. 


W^^- 


Damit  ist  gleichsam  das  Zauberwort  gesprochen ,  mit 
welchem  die  Fuge  von  ihrem  bisherigen  Bann  erlöset  wird  — 
nicht  leicht  hat  sich  ein  genialer  Einfall  so  lohnend  bewiesen 
wie  dieser ! 

Die  Fugenthemen  haben  noch  nicht  die  Mannigfaltigkeit, 
wie  bei  J.  S.  Bach ,  wo  sie  selbst  meist  schon  ein  ganz  be- 
stimmtes Charakterbild  von  Freude,  Wehmut,  Schmerz,  Scherz, 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  22. 

2)  Bei  Haberl  a.  a.  0.  S.  68,  auch  bei  Torchi  S.  238. 
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düsterem  Brüten ,  heiterem  Gaukeln  usw.  geben  —  aber  sie 
iiaben  Physiognomie  und  insgemein  einen  Zug  von  Energie,  ein 
gewisses  entschlossenes  Auftreten ,  das  ihnen  zuweilen  etwas 
Heroisches  gibt. 

Die  reiche,  vielgestaltige  Durchführung  gestaltet  sich  sehr 
kunstvoll ,  dabei  ungezwungen  und  mit  einer  gewissen  vor- 
nehmen Grazie  der  Bewegung.  Engführungen  werden  oft  und 
•dann  meist  sehr  glücklich  angewendet.  Zuweilen  wird  durch 
Wiederholungszeichen  deni  Organisten  Spielraum  gegeben,  länger 
oder  kürzer  seine  Orgel  ertönen  zu  lassen ,  je  nachdem  es  der 
Moment  des  Gottesdienstes  bei  bestimmter  Gelegenheit  eben 
fordern  mag.  Die  sogenannten  „Ricercar"  verdienen  ihren  Namen 
•durch  besonders  kunstreichen  Tonsatz  oder  Lösung  irgend  eines 
schwierigen  Satzproblems. 

Vergleicht  man  die  Armut  der  früheren  Orgelkomponisten 
mit  diesem  Reichtum,  so  begreift  man  das  Erstaunen  und  Ent- 
zücken der  Zeitgenossen  über  die  wundergleiche  Erscheinung. 
Imponierende  Pracht  ist  der  Charakter  dieser  Tonsätze ,  unter 
denen  man  manches  Schroffe,  aber  nichts  Kleinliches  findet  — 
man  wandelt  wie  in  königlichen  Hallen,  wenn  man  sich  in  den 
wundersamen  Tongebilden  der  „Canzona  prima"  oder  ähnlicher 
Sätze  ergeht.  ^) 

Als  ein  sehr  reizendes  Stück  und  zugleich  als  Prototyp  für 
alle  späteren  Tonstücke  ähnlicher  Art  verdient  das  „Pastorale" 
Erwähnung,  mit  welchem  das  erste  Buch  der  „Tokkate"  schließt. 
In  Rom  ließ  sich  den  Pifferari  der  richtige  Ton  dafür  schon 
abhorchen  —  und  wirklich  sind  es  dieselben  Melodie  wen  düngen, 
•dieselben  in  ihrer  Einfalt  so  eigentümlich  rührenden  Klänge 
von  Hirtenmusik,  welche  noch  jetzt  zur  Weihnachtszeit  in  den 
Straßen  Roms  ertönen  —  man  erkennt  die  Motive,  welche  nach- 
mals Händel  für  sein  Pastorale  im  „Messias"  eben  dort  holte, 
wo  sie  vor  ihm  Frescobaldi  geholt  hat.  Die  Orgel  ahmt  in 
langgehaltenen  Pedaltönen  den  Klang  der  Sackpfeifen  nach  — 
auch  die  Harmonie  ist  entsprechend  behandelt.  —  Künste  und 
Nachahmungen  sind ,  mit  richtiger  Einsicht ,  vermieden.  Der 
zugleich  idyllische  und  religiöse  Charakter  der  Hirtenmelodien 
der  Pifferari    ist    hier  in  die  höhere  Kunstgattung  eingeführt.  ^) 

Das  letzte ,  aber  nicht  das  leichteste  unter  Frescobaldis 
Arbeiten  sind  endlich  seine  Tanzstücke ,  Kunstwerke  kleinen 
Umfanges,   in  keiner  Weise  dazu  bestimmt,  wirklich  zum  Tanzen 


1)  Bei  Haberl  a.  a.  O.  S.  59. 

2)  Die  Überschrift  lautet:  „Capriccio.  Pastorale".  Im  Index 
aber  steht:  „Capriccio  fatto  sopra  la  Pastorale".  Unzweifelhaft  ist 
•es  also  die  Pififeraro-Musik,  welche  die  Motive  hergegeben.  [Neuge- 
druckt bei  Torchi  a.  a.  O.  S.  223.] 
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aufgespielt  zu  werden.  ^)  Es  ist  Unterhaltungsmusik  —  auch 
das  siebenzehnte  Säkulum  wollte  dergleichen  haben  —  allerdings 
aber  Unterhaltungsmusik  edler  Art  —  die  Elemente ,  welche- 
sich  nachmals  zur  „Suite"  gruppierten.  Die  italienische  Tanz- 
musik des  17.  Jahrhunderts  hat,  wo  sie  sich  nicht  unter 
Naturalistenhänden  ganz  primitiv  gestaltet,  entweder  etwas 
eigentümlich  Zartes,  etwas  Mädchenhaftes  (etwas  „Fräuleinhaftes" 
könnte  man  sagen)  —  wie  sie  denn  insgemein  durch  ein  mildes- 
MoU  etwas  fast  Schwärmerisches  und  Inniges  bekommt,  oder  sie 
tritt  mit  Pomp  und  Pracht,  mit  einer  Art  spanischer  Grandezza, 
vornehm  und  stolz  auf  —  hielt  doch  Spanien  damals  an  beiden 
Enden  Italiens,  in  Mailand  und  in  Neapel,  das  Szepter.  Man 
kann  sich  nur  dazu  tanzende  Herren  und  Damen  in  der  schwer- 
prächtigen spanischen  Modetracht  der  Zeit  denken,  wo  nur  ge- 
messene Bewegungen  möglich  waren  - —  Figuren ,  wie  wir  sie 
auf  den  Kupfern  m  Cesare  Negris,  des  gleichzeitigen  Mailänder 
Tanzmeisters  „Nuove  invenzioni  di  balli"  erblicken.  ^)  Frescobaldi& 
Tänze  haben  völlig  diesen  Charakter ;  Balletto ,  Gagliarda, 
Oorrente,  Passacaglia,  Ciaconna  lauten  ihre  Überschriften.  Die 
pathetischen  Tänze  haben  wirklich  etwas  „Hochadeliges".  Und 
hier  entdeckt  Frescobaldi,  wie  zufällig,  eine  Form,  welche  aber- 
mals für  die  folgenden  Zeiten  hohe  Wichtigkeit  gewinnen  sollte  — 
die  Variation  (an  Stelle  der  Partite).  ^)  "Wechselte  der 
Rhythmus  in  den  Tanzschritten ,  so  mußte  natürlich  auch  der 
Rhythmus  der  Musik  wechseln.  Der  feierlichen  Bewegung,  in 
welcher  die  tanzenden  Herren  und  Damen  durch  wohlgewählte 
Attitüden  ihre  Person  ins  beste  Licht  setzten ,  folgte  die 
schnellere,  wo  sie  ihre  Gelenkigkeit  und  Anmut  betätigten  — 
oder  aber  dem  rascheren  Tanze  folgte  umgekehrt  der  langsame,, 
gemessene.  Behielt  nun  der  Komponist  für  beides  dieselbe 
Tanzweise  bei,  so  mußte  sie  jedesmal  in  einem  andern  Rhythmus 
vorgetragen  werden.  So  läßt  Antonio  Brunelli,  der  Zeit- 
genosse Frescobaldis ,  in  einem  für  einen  Ball  in  Pisa  ge- 
schriebenen und  von  den  dortigen  Edeldamen  (nobilissime  gentil- 
donne  Pisane)    ausgeführten  Tanzstück  dieselbe  Tanzmelodie  als- 


1)  Diese  Unterscheidung  wurde  gemacht.  Mattheson  sagt  („Neu- 
eröffnetes Orchester"  S.  188)  von  der  Form  solcher  Tänze:  —  sie 
müssen  ein  bestimmtes  Schema  einhalten ,  „dafern  sie  zum  Tantzen 
destinieret,  sonst  nimmt  man  sich  Liberte". 

2)  Über  ihn  und  sein  Buch  wolle  der  gütige  Leser  das  Nähere 
im  ersten  Bande  meiner  „Bunten  Blätter"  aufsuchen. 

3)  [Ob  Frescobaldi  wirklich  die  Variation  entdeckt  hat,  möge 
dahingestellt  bleiben.  Vielleicht  hat  er  sie  unabhängig  gefunden.  Be- 
kanntlich jedoch  spielt  die  Variation  eine  bedeutende  Rolle  in  der 
altenglischen  Klaviermusik.     (L.)] 
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„Ballo    grave"    erscheinen.^)       So    bringt   Frescobaldi    in    einer 
„Aggiunta"   zum   „Libr.  I.  di  Toccata"   ein   „Balletto-' 
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und  darauf  die   „Corrente  del  Balletto". 


ü4 


-a^"*-*- 


j£.^i^ 


3=3=^ii=f^: 


^_Ä 


^ 


«>— 


3g 


U^ 


*=£=* 


1^ 


:=i=^ 


terj^ 


,'   *. 


ü*ii=i 


^^l 


USW. 


p 


pH«: 


-— 1— r 


:|=|:z=4: 


m 


Wie  wichtig  dieses  dem  Komponisten  von  den  Tänzerbeinen 
diktierte  Exerzitium  für  die  Erkenntnis  der  Bedeutung,  des 
"Wesens  und  der  Macht  des  Rhythmus  werden  mußte,  ist  augen- 
scheinlich.    Wie  ganz  anders  gestaltete  sich  das  Motiv  trotz  der 

1)  Man  findet  dieses  Stück  unter  den  Musikbeilagen  des  ersten 
Eandes  meiner  „Bunten  Blätter". 
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genau  gewahrten  Noten,  Aveil  der  Rhythmus  es  anders  in  Be- 
wegung setzte !  ^) 

Das  verändert  und  doch  kenntlich  wiederkehrende  Stück 
repräsentierte  aber  eben  darum  auch  eine  Variation.  Und  nun 
bringt  Frescobaldi  im  Libro  secondo  eine  „Aria,  detta  Balletto" 
mit  acht  nachfolgenden  „Parti"  und  eine  „Aria  detta  laFrescobalda" 
mit  fünf  Parti  (darunter  eine  Corrente  und  eine  Gagliarda), 
welche  nicht  mehr  Partiten,  sondern  wahre  und  echte  Variationen 
sind  —  Variationen  rhythmischer  und  kontrapunktischer  Art, 
jede  das  Thema  in  veränderter  Form  darstellend.  Der  Name 
..Variation"  wird  aber  einstweilen  noch  nicht  angewendet ;  noch 
Frescobaldis  Schüler  Froberger  behält  die  Überschrift  „Partite" 
bei,  wo  er  die  rein  ausgebildete  Variationenform  anwendet. 

Wenn  Formen-  und  Ideenreichtum,  Kraft  und  Leben  bei 
■einem  Künstler  ein  Zeichen  des  Genies  sind,  so  zeigt,  wenn 
irgend  jemand,  Frescobaldi  diese  Eigenschaft. 

Für  die  Notierung  bedient  sich  Frescobaldi  der  italienischen 
Tabulatur.  Das  System  für  die  rechte  Hand  hat  sechs  Linien 
mit  dem  C-Schlüssel  auf  der  ersten  oder  dem  G-Schlüssel  auf 
•der  zweiten  Linie  —  die  linke  hat  ein  System  von  acht  Linien 
mit  dem  C-Schlüssel  auf  der  sechsten,  dem  F-Schlüssel  auf  der 
vierten  Linie,  so  daß  hier  gleichsam  Alt  und  Baß  aneinander- 
gerückt und  die  beiden  Mittellinien   „gemeinsames  Gebiet"   sind: 

Toccata  sesta  (Lib.  II) 
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1)  Diese  und  viele  andere  Stücke  aus  der  „aggiunta"  des  ersten 
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Als  Vorzeicilnung  wird  bloß  ein  1?  angewendet;  wo  sonst 
Akzidentalen  nötig  sind,  werden  sie  vor  oder  —  oft  undeutlich 
—  unter  die  bezügliche  Note  eigens  geschrieben.    Kleine  Noten- 


geltuDgen  bis    t  spielen  eine    große  Eolle.     Die  Schreibart  „in 
note  blanche",    bei   welcher   sechs  ^  auf  eine  Battuta  (->)  gehen, i) 

eine  Schreibart  übrigens,  welche  bald  außer  Gebrauch  kam  und 
selbst  in  jener  Zeit  nicht  häufig  war,  z,  B. 
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wendet  Frescobaldi  zuweilen  an  —  auch  die  schwarze  Hemiole 
zeigt  sich,  als  altes  Inventarstück  aus  den  Zeiten  der  Mensural- 
notierung : 
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Die  Taktzeichen  der  Mensuralzeit  werden  angewendet  —  0 
C|)  Of )  3,  f ,  |,  (7  3,  —  doch  kommen  ausnahmsweise  auch 
vereinzelte  Tempobezeichnungen  vor:  „Adasio"  (wie  kommt 
Frescobaldi  zum  venetianischen  Dialekt?)  oder  „Adagio"  und 
„Allegro".  Taktstriche  werden  überall  gezogen,  meist  nach  je  zwei 
Takten  (als  Tempus)  —  sie  sind  in  dem  Gewimmel  kleiner  Noten 
auch  unentbehrlich.     Wo  mehrere  kleine  Noten  gleicher  Geltung 

zusammentreffen ,     werden    sie    gebunden :     t^ 


W 


und  nicht,   wie  man  wohl  auch  sonst  geschrieben  findet: 
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Tokkatenbuchs  findet   man  bequem  zugänglich  im  dritten  Bande  von 
Torchis  L'arte  musicale  in  Italia.     (L.) 

1)    ~'f —      „T'igura  di  prolatione,"che  ne  vanno  sei  alla  battuta" 
(Zaeconi,  Pratt.  di  Mus.  —  Parte  IL  Lib,  I.  Cap.  11). 
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sehr   zum    Vorteile    der    Deutlichkeit.      Achtelnoten    erscheinen 


dagegen  getrennt  t< — j^~#  ~^ — -  — 


[Dem  ersten  Tokkatenbuch  sind  Anweisungen  für  den  Spieler 
vorgedruckt,  die  so  wichtig  sind,  daß  sie  hier  nicht  fehlen  dürfen. 
In  deutscher  IJbersetzung  lauten  sie : 

1.  Diese  Art  des  Spielens  darf  nicht  dem  strengen  Takt- 
schlagen unterworfen  sein.  Man  muß  diese  Stücke  vielmehr 
in  der  Art  der  modernen  Madrigale  vortragen ,  die  ohschon 
schwierig,  dennoch  für  die  Auffassung  erleichtert  werden  (i  quali 
quantunque  difficili  si  agevolano)  durch  den  Wechsel  im  Zeitmaß, 
indem  man  bald  schmachtend,  bald  rasch  singt,  bisweilen  den 
Ton  gleichsam  in  der  Luft  hemmt  (sostinendolo  etiando  in  aria), 
wie  es  gerade  der  Ausdruck  des  Affekts  verlangen  mag  und  der 
Sinn  der  Worte.  ^) 

2.  In  den  Tokkaten  habe  ich  mich  bestrebt,  nicht  nur  eine 
reichliche  Abwechslung  von  verschiedenartigen  Tempi  (passi 
diversi),  Abschnitten  und  Affekten  zu  bringen,  sondern  auch  so 
zu  schreiben,  daß  jeder  dieser  Abschnitte  (passi)  vom  andern 
unabhängig  gespielt  werden  kann.  Der  Spieler  ist  also  nicht 
verpflichtet,  das  ganze  Stück  zu  spielen,  sondern  er  mag  auf- 
hören wo   es  ihm  beliebt. 

3.  Der  Anfang  der  toccata  sei  adagio  und  arpeggiando ; 
(e  cosi  nelle  ligature  overo  durezze,  come  anche  nel  mezzo  del 
opera  si  batteranno  insieme  per  non  lasciar  vuoto  l'Istromento : 
il  quäl  battimento  ripiglierassi  ä  beneplacito  di  chi  suona) ;  bei 
den  Bindungen  der  Akkordnoten  wie  bei  den  Vorhalten  und 
in  der  Mitte  des  Stückes  sind  hingegen  die  Akkorde  gleichzeitig 
anzuschlagen,  damit  das  Instrument  nicht  hohl  klinge.  Diese 
Anschlagsart  kann  der  Spieler  nach  Belieben  aufnehmen.-) 

4.  Auf  der  letzten  Note  eines  Trillers ,  einer  springenden 
oder  stufenweise  fortschreitenden  Passage  soll  man  etwas  ver- 
weilen, sie  ein  Achtel  (croma)  oder  Sechszehntel  lang  halten 
(biscroma)  jedenfalls  aber  verschieden  von  den  folgenden  Noten- 
werten. Dieses  ritenuto  dient  dazu  um  zu  verhindern ,  daß 
eine  Verzierung  (passaggio)  in  die  andere  hinüberlließt. 

5.  Die  Kadenzen ,  wenn  sie  auch  in  schnellen  Noten  aus- 
geschrieben sind,  soll  man  im  Tempo  sehr  zurückhalten,  und  je 


1)  Diese  klassische  Äußerung  Frescobaldis  betreffend  den  Vortrag 
der  Madrigale  ist  so  wichtig,  daß  hier  noch  einmal  mit  allem  Nachdruck 
auf  dieses  authentische  Zeugnis  hingewiesen  sein  möge. 

2)  Die  Interpretation  dieses  Abschnitts  ist  nicht  ganz  leicht. 
Der  Originaltext  ist  hier  hinzugefügt,  wie  an  allen  anderen  Stellen, 
deren  Interpretation  zweifelhaft  ist. 
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mehr  man  sich  dem  Schluß  der  Passage  oder  der  Kadenz  nähert, 
desto  langsamer  soll  das  tempo  werden. 

6.  Wenn  die  eine  Hand  einen  Triller  spielt,  und  die 
andere  gleichzeitig  eine  Passage,  so  soll  man  nicht  danach 
streben,  korrekt  Note  gegen  Note  abzumessen,  sondern  den 
Triller  schnell  schlagen,  die  Passage  weniger  schnell  spielen, 
aber  mit  Ausdruck  (affettuoso)  ;  sonst  wird  Verwirrung  angerichtet. 

7.  Wenn  beide  Hände  zusammen  Gänge  in  Achteln  oder 
Sechzehnteln  haben,  dann  soU  man  nicht  hastig  spielen,  die 
Vi  6  sollen  ein  wenig  punktiert  gespielt  werden,  aber  so,  daß 
nicht  die    erste,    sondern    die    zweite    den  Punkt  erhält.      (Also 


eine  Art  von  rubato  ist  wohl  gemeint,  etwa :  j^       f^'2 


notiert  ist,  wohlgemerkt  dies  aber  nur, 

wenn  die  andere  Hand  Achtelgänge  dagegen  spielt.) 

8.  Wenn  beide  Hände  Passagen  in  Sechzehnteln  zu  spielen 
haben,  dann  soll  man  die  Note  vor  der  Passage  etwas  verzögern, 
•auch  wenn  sie  nur  als  kurze  Note  notiert  ist,  um  dann  mit 
dem  energischen,  schwungvollen  Hinwerfen  der  Passage  die 
Gewandtheit  der  Hände  desto  deutlicher  zu  zeigen. 

9.  Wenn  man  in  den  Partiten  Passagen  und  ausdrucksvolle 
Stellen  (afEetti)  findet  soll  man  das  Tempo  langsam  nehmen. 
Das  nämliche  ist  auch  bei  den  Tokkaten  zu  beachten.  Die 
anderen  Partien,  die  keine  Passagen  enthalten,  können  etwas 
allegro  gespielt  werden;  dem  guten  Geschmack  und  feinen 
Urteil  des  Spielers  bleibt  es  überlassen,  das  Tempo  richtig  zu 
führen.  Gerade  darin  besteht  der  Geist  und  die  Vollendung 
in  diesem  Stil  und  dieser  Schreibart.  (Absatz  9  ist  fett  ge- 
druckt, so  daß  man  wohl  annehmen  kann,  Frescobaldi  habe  auf 
ihn  besonderes  Gewicht  gelegt.) 

Auch  die  capricci  v.  J.  1624  haben  eine  bedeutsame 
Vorrede,  betreffend  die  Vortragsweise.  Darin  heißt  es:  „In 
jenen  Stellen,  die  nicht  durch  ihre  regelmäßige  kontrapunktische 
Schreibart  unzweideutig  klar  sind,  kommt  es  zunächst  darauf  an, 
den  Ausdruck  der  Stelle  (l'affetto  di  quel  passo)  zu  suchen,  und 
die  Absicht  des  Autors  in  Ansehung  der  Ergötzung  des  Gehörs 
und  die  Art  und  Weise  des  Vortrags.  Diese  capricci  sind  nicht 
in  so  leichtem  Stil  geschrieben,  wie  die  Ricercari.  Man  soll 
sie  aber,  bevor  man  über  ihre  Schwierigkeit  urteilt,  am  Instru- 
ment wohl  studieren ;  daraus  wird  der  Ausdruck  den  man  ihnen 
zu   geben    hat,    ersichtlich    werden    (come  anco    havendo    atteso 
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insieme  la  facilitä  studio  e  vaghezza ,  parendomi  cosa  assai 
convenevole  a  chi  suona). 

Es  scheint  mir  also  ratsam  für  den  weniger  starken  Spieler, 
sich  zunächst  einen  Abschnitt  auszuwählen,  der  ihm  am  meisten 
zusagt  (dove  piü  piacera  di  detti  passi  e  finte  in  quelli  che 
termineranno  del  suo  tono).  Der  Anfang  sei  adagio ,  um  dem 
folgenden  mehr  Feuer  und  Lieblichkeit  zu  geben ;  die  Kadenzen 
halte  man  wohl  im  Tempo  zurück ,  bevor  man  den  folgenden 
x4.bschnitt  beginnt.  Die  Abschnitte  im  ungeraden  Takt  nehme 
man  adagio,  wenn  es  sich  um  große  Notenwerte  handelt,  aber 
schnelleres  Tempo  bei  kleineren  Worten,  noch  schnelleres  bei  ^/^, 
allegro  bei  ^/j^.  Bei  manchen  Vorhalten  ist  es  gut  sie  arpeg- 
gierend  zurückzuhalten,  damit  der  folgende  Abschnitt  im  allegro 
desto  feuriger  wirke.  (Conviene  in  alcuni  durezze  fermarvi  con 
arpeggiarle  .  .   .)  ^) 

Von  Frescobaldis  einheimischen  Schülern  ist  einer  der  be- 
deutendsten Michel  Angelo  ßossi.  Über  seine  Tätigkeit 
als  Opernkomponist  ist  schon  berichtet  worden.  ^)  Neuerdinga 
sind  zehn  Tokkaten  und  zehn  Korreuten  von  ihm  gedruckt 
worden,  die  zu  den  interessantesten  Stücken  ihrer  Art  gehören, 
sogar  neben  Frescobaldis  Tokkaten  mit  Ehren  bestehen.  Dieses 
Werk  ist  betitelt :  Toccate  6  Correnti  dHntovalatura  d'organo  e 
cimbalo.  Di  novo  ristampaio  da  Carlo  Ricarii,  Roin  1657. 
Wenn  die  erste  Auflage  erschien ,  ist  nicht  bekannt.  Die 
Tokkaten  sind  außerordentlich  groß  angelegte ,  reich  durchge- 
führte Stücke.  Leider  beeinträchtigen  zu  oft  einzelne  tote 
Stellen,  Längen  den  schönen  Fluß ;  zumal  in  den  passagenartigen 
Teilen  ist  dieser  Mangel  fühlbar.  Dagegen  sind  die  imitato- 
rischen Teile  zumeist  interessant  und  kräftig  durchgeführt. 
Allen  diesen  Tokkaten  gemeinsam  ist  ein  starker  Zug  nach 
freier  Fantasie,  Improvisation.  Ganz  besonders  vorzüglich  sind 
die  7.  und  8.  Tokkate.  Als  ein  hervorragendes  Beispiel 
Rossischer  Feinheit  sei  der  Schluß  der  7.  Tokkate  hier  mit- 
geteilt. Die  Durchführung  des  chromatischen  Motivs  führt  zu 
ganz  aparten  harmonischen  Wii'kungen,  die  sogar  im  20.  Jahr- 
hundert noch  neu  klingen.  Insbesondere  der  seltsame  Abschluß, 
die  großen  Terzparallelen  über  dem  Orgelpunkt  Gr  sei  der  Auf- 
merksamkeit empfohlen : 

1)  Beispiele  zu  vielen  diesen  Fällen  siehe  bei  Seiffert,  Geseh.  d. 
Klav.mus.  S.  l.SSff.  u.  140  f.  Wie  unsicher  die  Interpretation  mancher 
Stellen  ist,  lehrt  dieser  Satz.  Der  Ausdruck  „durezze",  wörtlich  „Härten" 
ist  oben  mit  „Vorhalt"  wiedergegeben,  weil  er  sich  auch  sonst  in  diesem 
Sinne  findet,  schon  fast  als  „terminus  technicus"  erscheint.  Seiffert 
dagegen  übersetzt  in  alcune  durezze  mit:  „in  einigen  Zeitmaßen",  Ritter 
„bei  langen  Noten". 

2)  Vgl.  S.  495,  508  f. 
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H  5:       ^  jj.^    ♦!♦     j^i|^«^  '^|-.j^ 


mm^^mi: 


Frescobaldis  Ruhm  drang  auch  nach  Deutschland.  Zwar 
weiß  Prätorius  (1619)  noch  kein  "Wort  von  ihm  —  aber  später 
sendete  ihm  Kaiser  Ferdinand  III.  aus  "Wien  einen  Zögling,  der 
den  Geist  des  Meisters  mit  Liebe  und  Verständnis  in  sich  auf- 
nehmen sollte,  wie  sonst  kein  zweiter,  und  der  auch  sein  be- 
rühmtester Schüler  wurde :  Johann  Jacob  Froberger.  Er 
muß  mit  seinem  Lehrer  zusammen  ins  Auge  gefaßt  werden, 
obwohl ,  nach  Matthesons  Angabe ,  sein  "V^ater  ein  ehrlicher 
deutscher  Kantor  aus  Halle  war  (worüber  jedoch  an  Ort  und 
Stelle  bisher  keine  beglaubigende  Nachweisungen  aufzufinden 
gewesen  sind). 

Gleich  seinem  Lehrer  Organist  und  Tonsetzer  für  Orgel 
und  Cembalo ,  vereinigt  Froberger  in  seinen  Kompositionen 
Züge  des  großen  kontrapunktischen  italienischen  Stils,  welchen 
er  von  Frescobaldi  erlernt,  die  heimischen  Züge  seiner  deutschen 
Abkunft,  und  Züge  endlich,  welche  der  zu  spielender  Eleganz 
geneigten  Zier-  und  feinen  Unterhaltungsmusik  in  Frankreich 
eigen  waren.  Diese  verschiedenen  Elemente  arbeitet  er  so  in- 
einander, daß  daraus  ein  eigentümlicher  Stil  entsteht,  welchen 
man  nicht  wohl  anders  nennen  kann,  als  den  ,.Frobergerschen'". 
Unter  den  Musikern  jener  Übergangszeiten  macht  Froberger 
vielleicht  der  erste  einen  oft  wesentlich  modernen  Eindruck  und 
gibt  zudem  das  auch  moderne  Bild  eines  musikalischen  Genies 
auf  Reisen  —  und  diese  Kunstfahrten  machte  er  noch  zu  einer 
Zeit,  da  er  bereits  in  "Wien  auf  kaiserlicher  Orgelbank  festsaß 
oder  doch  hätte  festsitzen  sollen ,  während  Frescobaldi ,  sobald 
er  in  ^om  seine  Anstellung  gefunden,    eine  kurze  Reise  in  das 
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nicht  ferne  Florenz  ausgenommen,  nicht  weiter  gekommen  zu 
sein  scheint,  als  man  die  Peterskuppel  in  Sicht  behält.  Froberger 
ist  musikalischer  Kosmopolit  —  aber  am  entschiedensten  imd  als 
das  für  Froberger  wesentlich  Kennzeichnende  tritt  Frescobaldis 
Kunst  und  Art  hervor.  Wenn  Frescobaldi  ein  bis  zur  Herbheit 
«trenger,  großsinniger  Meister  und  ein  Diener  der  Kirche  ist, 
so  gibt  sich  Froberger  als  eine  zarte,  liebenswürdige  Natur  — 
wo  Frescobaldi  die  musikalische  Sprache  der  Kirche  redet, 
welche  er  auch  dort  nicht  verleugnet,  wo  er  Passacaglien  und 
Oiacconen  schreibt  oder  mit  Fra  Jacopino  seinen  Scherz  hat, 
ißt  Froberger  ein  musikalisches  Weltkind,  so  viel  er  sich  auch 
an  Kunstformen  bewegt,  welche,  aus  der  Kirche  hervorgegangen, 
wesentlich  der  Kirche  angehörten.  Man  könnte  Froberger  den 
frühesten  Salonkomponisten  nennen  —  wenigstens  was  Eleganz, 
Anmut  und  leichten  Ton  betrifft  —  nur  daß  er  trotzdem  nirgends 
den  Meister  der  Kunst,  den  in  strenger  Schule  gebildeten 
Musiker  verleugnet  und  daß  seine  Fugensätze  sich  denen  seines 
Lehrers  würdig  anreihen. 

Eine  beträchtliche  Menge  von  "Kompositionen  gestattet  uns 
ein  sicheres  Urteil.  Zwar  wurde  von  Frobergers  Arbeiten,  so 
lange  er  lebte,  wunderbarer  "Weise  gar  nichts  gedruckt  —  erst 
achtundzwanzig  Jahre  nach  seinem  Tode  erschien  1^95  (nicht 
1696,  wie  Mattheson  und  Walther  schreiben)  zu  Mainz  in  ge- 
stochenen Noten  eine  Sammlung  unter  dem  Titel  „Diverse  curiose 
rarissime  partite  di  Toccate,  Eicercate,  Capricci  e  Fantasie  per 
gli  amatori  di  cembali,  organi  ed  istromenti".  i)  Der  vornehme 
italienische  Titel,  der  gegen  die  treuherzigen  Titelblätter  alt- 
deutscher „Tabulaturen"  sehr  kontrastiert,  wäre  zu  bemerken 
—  der  Zögling  der  italienischen  Organistenschule  Frescobaldis 
verrät  sich  selbst  in  diesem  posthumen  Werke  —  in  seinen 
Manuskripten  bedient  er  sich  durchweg  der  italienischen 
Sprache.  Blieben  die  Sachen  vorläufig  ungedruckt,  so  kopierte 
dafür  Froberger  seine  Kompositionen  eigenhändig  mit  kalli- 
graphischem Aufwand,  um  sie  dann  irgend  einem  hohen  Gönner 
zu  Füßen  zu  legen. 

Diesem  Umstand  haben  wir  es  zu  danken,  daß  wir  von 
Froberger  mehr  und  Besseres  kennen,  als  seine  von  Erzählern 
allgemach  zum  förmlichen  Eoman  herausstaffierten  Abenteuer  zu 
Wasser    und    zu   Lande    mit    ihren  Schiffbrüchen,    Räubern,  ge- 

1)  Eine  Seltenheit  der  Seltenheiten !  Herr.  Prof.  Faißt  in 
btuttgart  besitzt  ein  Exemplar.  Gerber  kannte  das  Werk  nur  aus 
Breitkopfs  Verzeichnis.  Eine  angeblich  zweite  Edition  von  1699  in 
Irags  Katalog  ist  mehr  als  problematisch.  Eine  zweite  Sammlung 
ähnlicher  Stucke,  welche  nach  Walthers  Lexikon  1714  ebenfalls  in 
-Hainz  erschienen  sein  soll,  ist  nicht  mehr  nachweisbar. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  48 
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tretenen  Orgelbälgen  und  groben  Fäusten  grober  englischer 
Organisten.  Eine  sehr  reiche  Sammlung  von  Kompositionen 
Frobergers  besitzt  nämlich ,  als  Autograph ,  die  Wiener  Hof- 
bibliothek. Es  sind  vier  in  goldgepreßtes  Leder  gebundene, 
folglich  als  Prachtstück  gemeinte  Musikbücher  in  klein  Quer- 
quart —  manchen  Stücken  hat  Eroberger  zuletzt,  origineller 
Weise,  ein  „Manu  propiia"  angehängt.  Die  Noten  sind  wie  in 
Kupfer  gestochen  —  allerlei  kalligraphische  Schnörkel  sind 
nicht  gespart ,  stellenweise  sogar  mit  der  Eeder  gezeichnete 
Illustrationen  sind  angebracht,  Sinnbilder,  auch  wohl  geflügelte 
Engelsköpfchen ,  —  kleine  Scheusale  zwischen  Ornamenten- 
Kribskrabs  —  der  Musiker  Fro  berger  war  jedenfalls  dem 
Zeichner  vorzuziehen.  Diese  kalligraphischen  Notenbücher  schrieb 
Froberger  augenscheinlich  für  seinen Grönner,  Kaiser Ferdinandül.^) 
In  Dresden  führte,  nach  Matthesons  Erzählung,  Froberger  ein 
ähnKches  Dedikantenstück  aus ;  er  spielte  dort  vor  dem  Kur- 
fürsten Johann  Georg  II.  sechs  Tokkaten ,  acht  Capricci,  zwei 
Hicercar  und  zwei  Suiten,  „die  er  alle  in  ein  schön  gebundenes 
Buch  sehr  sauber  selbst  geschrieben  hatte",  und  er  überreichte 
dem  Kurfürsten  ,. hernach  das  Buch  zum  Geschenk ,  wofür  er 
eine  güldene  Kette  bekam'-.  Froberger  bedient  sich  der  ge- 
wöhnlichen Notenschrift  auf  fünf  Linien  —  also  nicht  der 
linienreichen  Tabulierung  der  italienischen  Orgelmeister  —  zur 
Ausgleichung  wechselt  er  aber  im  Laufe  eines  Stückes  nach 
Bedürfnis  mit  dem  0-,  G-  und  F-Schlüssel  (letzterer  als  Baß- 
und  als  Baryton-Schlüssel),  oder  aber  er  schreibt  die  vier  Stimmen 
partiturmäßig,  wie  Singstimmen  auf  vier  Liniensysteme.  Wenn 
G.  F.  Becker  -)  in  einem  in  der  unbeholfenen  deutschen  Tabu- 
latur  geschriebenen  alten  Buche,  Sammelbuche  von  1681,  das 
Tongemälde  einer  „Schlacht"  findet,  von  dem  er  meint,  Froberger 
dürfe  wohl  als  Komponist  dieser  namenlosen  Schlacht  vermutet 
werden ,  so  ist  es  eine  willkürliche  Annahme ,  —  Froberger 
wendet  nie  die  deutsche  Tabulatur  an  —  eine  Annahme ,  für 
welche  vielleicht  kein  besserer  Grund  vorlag,  als  die  bekannten 
Angaben  Matthesons  über  eine  Allemande,  in  welcher  Froberger 
die  Gefahren  seiner  Überfahrt  über  den  Bhein,  und  ein  anderes- 
Stück,  in  welchem  er  seine  traurigen  Abenteuer  in  England,  — 
einschließlich  des  ihm  angeblich  vom  Hoforganisten  versetzten 
Trittes  oder  Schlages  —  schilderte,  Stücke,  die  sich  handschriftlich 
in  Matthesons  Besitz  befanden.     Das  Machwerk  der  ..namenlosen 


1)  Die  Werke  Frobergers  liegen  jetzt  in  einer  Gresamtausgabe 
vor,..herausgegeben  von  Guido  Adler  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst 
in  Osterreich.  Band  1  enthält  die  Toccaten,  Ricercar  u.  dgl.,  Band  2 
die  Suiten,  Band  3  wiederum  Tokkaten  und  einige  „tombeaux".     (L.) 

2)  Hausmusik  S.  42. 
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Schlacht"  wird  wohl  irgend  einem  namenlosen  deutschen  Orgel- 
schläger angehören.  (Zwar  —  im  ersten  Bande  der  Tokkaten  usw. 
Frescobaldis  findet  sich  auch  ein  „Capriccio  sopra  la  Battaglia", 
welches  mit  seinen  Nachahmungen  von  Trompetenfanfaren  und 
seinen  das  Schlachtgetümmel  (sehr  zahm)  malenden  Arpeggien 
und  Passagen  eben  auch  kein  Meisterstück  und  Frescobaldis 
nichts  weniger  als  würdig  ist.) 

Nach  Matthesons  Erzählung  ^)  soll  Froberger  als  fünfzehn- 
jähriger Knabe  von  einem  schwedischen  Gresandten  seiner  schönen 
Diskantstimme  wegen  nach  dem  Anno  1650  (sie)  geschlossenen 
Westfälischen  Frieden  mit  nach  Wien  genommen  worden  sein 
..von  wannen  ihn  der  Kaiser  Ferdinand  III.  nach  Rom  zu  dem 
berühmten  Girolamo  Frescobaldi ,  Organisten  zu  St.  Peter ,  in 
die  Lehre  tun  ließ,  damit  er  hernach  kaiserlicher  Hoforgauist 
werden  mögte,  welches  er  auch  1655  geworden  ist".  In  dieser 
Erzählung  sind  mindestens  die  Jahreszahlen  gründlich  falsch. 

Froberger  gehörte  zwar  der  kaiserlichen  Hof musikkap eile 
als  Organist  an  —  aber  nicht  erst  seit  1655,  sondern  vom 
1.  Januar  1637  bis  zum  30.  September  1637  (kein  volles  Jahr!) 
mit  einem  Gehalt  von  24  fl.  monatlich  —  dann  vom  1.  April 
1641  bis  Oktober  1645  mit  60  fl.  Gehalt,  endlich  vom  1.  Aprü 
1653  bis  zum  30.  Juni  1657,  wo  er  „Dienstes  entlassen"  wurde -) 
—  —  r begab  sich  aber"  (erzählt  Walther)  „wegen  KayserL 
Ungnade  von  Wien  nach  Mayntz,  alwo  er  unverheyrathet  ge- 
storben ;  wie  dessen  ein  Anverwandter  von  ihm  gewiss  versichert. " 
Der  Anverwandte  hat  sich,  trotz  der  gewissen  Yersicherun«-, 
dennoch  geirrt.  Froberger  fand  eine  ihm  überaus  gewogene 
Beschützerin  an  der  Herzogin  Sibylla  von  Württemberg  (geb.  1620) 
und  brachte  seine  letzten  Tage  in  ihrem  Dienste  zu.  Allem 
Anschein  nach  fand  er  nach  seiner  Entlassung  aus  Wien  sogleich 
bei  der  Herzogin  Zuflucht  und  an  ihr  eine  außerordentlich  gütige 
Beschützerin  —  es  war  ein  geradezu  herzliches  Verhältnis,  das 
zwischen  der  hohen  Frau  und  ihrem  „Musikmeister  und  Musik- 
lehrer"  — -  wie  sie  ihn  selbst  nennt,  herrschte. 

Seit  Mattheson  wird  Froberger  in  allen  Handbüchei-n, 
Lexikons  usw.  im  Jahre  1635  geboren  und  stirbt  1695,  Köchel 
setzt  in  seinem  Buche  „die  kaiserliche  Hof -Musikkap  eile  in 
Wien"  ^)  zu  dem  Geburtsjahre  mit  Recht  ein  entrüstetes  Aus- 
rufungszeichen ;  es  gibt  in  der  Tat  kein  Beispiel,  daß  ein  zwei- 
jähriges Kind  Hoforganist  geworden  wäre.  Als  Todesjahr  nennt 
Köchel  vermutimgsweise    —    1700,   als  Ort  des  Ablebens  (nach 


1)  Siehe  dessen  Ehrenpforte. 

2)  Köchel,  die  kais.  Hofmusikkapelle  in  Wien,  S.  58. 

3)  S.  108. 

48* 
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AValter)  Mainz.  Aber  Froberger  starb  weder  1695  noch  1700. 
sondern  plötzlich  infolge  eines  Schlagflusses  am  7.  Mai  1667, 
und  nicht  in  Mainz,  sondern  zu  Hericourt  (Frankreich,  Depart. 
Haute-Saone),  wo  er  bei  der  Herzogin  Sibylla  lebte.  Beerdigt 
wurde  er  am  10.  Mai  in  der  Kirche  zu  Bavilliers  (Dep. 
Haute-Rhin).  Über  dieses  —  und  %'iel  anderes  —  haben  zwei 
eigenhändige  Briefe  der  Herzogin  an  Konstantin  Huyghens  im 
Haag  (den  Vater  des  berühmten  Astronomen  und  Entdeckers 
der  Saturnusringe)  Licht  gegeben.  (Diese  Briefe  befinden  sich 
in  der  Kollektion  des  Doktor  Edmund  Schebek,  eines  tüchtigen 
Musikkenners  und  eifrigen  Autographensammlers,  in  Prag.)  ^) 

Vieles  in  Frobergers  Lebensgeschichte  bleibt  indessen  dennoch 
rätselhaft.  Was  war  der  Grund  der  „Kayserlichen  Ungnade'- 
und  der  Dienstesentlassung?  Was  hatte  es  mit  der  zweimaligen 
langen  Untei'brechung  des  Dienstes  für  eine  Bewandtnis?  [Der 
erste  Zwischenraum  wenigstens  ist  neuerdings  ausgefüllt  worden.  ^ 
1637  erhielt  Froberger  ein  Stipendium,  um  .bei  Frescobaldi  in 
E-om  Studien  zu  machen.  Er  blieb  dort  bis  1641.]  —  Wir 
dürfen  der  Herzogin  glauben,  welche  Frobergers  sittlicher  Strenge 
und  Religiosität  ein  für  ihn  sehr  ehrenvolles  Zeugnis  gibt  — 
auch  Mattheson  spricht  von  Frobergers  „tugendliebendem,  gottes- 
fürchtigem  Gemüt"  —  schwerlich  zog  ihm  also  ein  wirkliches 
Vergehen  die  „Ungnade"  zu.  Wohl  aber  kann  es  eine  wieder- 
holte starke  „Urlaubsüberschreitung"  verschuldet,  und  zu  letzterer 
mögen  Kunstreisen  den  Anlaß  gegeben  haben.  Es  ist  kein 
Grund  vorhanden ,  Matthesons  Angabe  zu  bezweifeln ,  daß 
Froberger  eine  Zeitlang  in  Paris  lebte,  wo  er  „die  frantzösische 
Lautenmanier  von  Galot  und  Gautier  auf  dem  Klavier  annahm, 
welche  damals  hoch  gehalten  wurde".  Diese  Manier  sind  zu- 
verlässig jene  über  den  Noten  mückenartig  herumtanzenden 
Trillerchen,  Mordentchen  und  dergleichen  „Agrements",  wie  sie 
hernach  auch  bei  Franz  Couperin ,  Rameau  u.  a.  bis  zum. 
Übermaß  ihr  Wesen  trieben ,  jener  „französische  Champagner- 
schaum" (wie  der  alte  Zelter  einmal  an  Goethe  schrieb),  welchen 
sogar  J.  S.  Bach  nicht  verschmähete.  Bei  Frescobaldi  ist  von 
diesen  musikalischen  Berlöckchen,  von  diesem  mit  dem  Brenn- 
eisen gekräuselten  Stil  (calamistratus,  wie  einst  Cäsar  Augustus 
von  den  Versen  seines  Freundes  Mäcenas  sagte)  noch  keine 
Spur.  Froberger  aber  würzt  im  Wiener  Autograph  gleich  die 
Toccata  prima,  obschon  sie  sonst  im  hohen  Stil  seines  Lehrers 
Frescobaldi  komponiert  ist,  reichlichst  aus  der  französischen  Pfeffer- 


1)  Sie  wurden  1874  veröffenüicht.     (L.) 

2)  Vgl.  Mitteilung  aus  den  Wiener  Archiven  von  Nottebohm  im 
Leipziger  Musikal.  Wochenblatt  1874,  S.  888.     (L.) 
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büchse.  Die  Sache  ist  auch  darum  von  Interesse,  weil  sie  lehrt, 
daß  diese  kleinen  Klimpereien  nicht  erst ,  wie  man  insgemein 
annimmt,  von  Trancois  Couperin  datieren.  [Ein  direktes  Zeugnis 
für  Frobergers  Aufenthalt  in  Paris  ist  die  weiter  unten  er- 
wähnte Komposition   „Tombeau  faite  ä  Paris".] 

Seine  Eeise  nach  Dresden,  wo  er,  nach  Matthesons  Angabe, 
dem  Kurfürsten  ..ein  kaiserliches  Handschreiben"  (vielleicht  ein 
Empfehlungsschreiben)  überbrachte,  machte  er,  nach  diesem 
Umstände  zu  schließen,  jedenfalls  mit  Bewilligung  des  Kaisers. 
Er  bestand  dort,  auf  Wunsch  des  Kurfürsten,  einen  Wettkampf 
mit  dessen  Hoforganisten  Matthias  Weckmann  (nach  Mattheson 
geb.  1621  zu  Oppershausen  in  Thüringen  —  Schüler  des  Heinrich 
Schütz,  der  ihn  nach  Venedig  schickte,  wo  er,  Schütz,  selbst 
seine  Bildung  erhalten,  —  später  da  er  schon  Hof  Organist  in 
Dresden    war,    schickte    ihn    der    Kurfürst    zu    Jacob   Prätorius 

nach  Königsberg  in  die  Lehre,  in  welcher  er  drei  Jahre  blieb 

1657   erhielt  er  die  Berufung  als  Organist  an  die  Jakobskirche 
nach  Hamburg,    wo  er  1674    starb    —    ein    Schüler    des    schon 
1612  verstorbenen  Johannes  Gabrieli,  wie  Mattheson  behauptet, 
kann  er  nicht    gewesen  sein).      .,Mein  Mathies",    läßt  Mattheson 
den  Kurfürsten    leise    zu  Weckmann    sprechen,    „wollet   ihr  mit 
Frobergern  um  eine  güldene  Ketten  auf  dem  Ciavier  spielen?« 
AVeckmann  erklärte  sich   „von  Herzen  gerne"   bereit,  fügte  aber 
sogleich  hinzu:    „aus  Ehrerbietigkeit  für  Ihro  kaiserliche  Majestät 
soll  Froberger  die  Kette    gewinnen".      Froberger    spielte  zuerst 
und  erkundigte    sich  dann(?!)  gleich  (sie)    nach    „einem    in    der 
Capelle,    der  Weckmann  heiße,    der  wäre    am  kaiserlichen  Hofe 
sehr  berühmt,  und  denselben  mögte  er  gerne  kennen.     Weckmann 
stund  hart  hinter  ihm ;   dem  schlug  der  Churfürst  auf  die  Schulter 
und    sagte:    .,da    steht    mein  Mathies".      Hierauf    spielte    ,.nach 
abgelegten    Begrüßungen"    Weckmann    eine    halbe    Stunde    lang 
über    ein    ihm    von  Froberger    gegebenes  Thema ,    darüber    sich 
sowohl    dieser    als    der    ganze  Hof    verwunderte    und    Froberger 
zum  Kurfürsten  mit  den  Worten  herausbrach:    „Dieser  ist  wahr- 
haftig ein  rechter  Virtuos."      Es    mag    in  dieser  Geschichte  ein 
Körnchen    Wahrheit    stecken    —    Hnwahrscheinlichkeiten    aber 
liegen  auf  der  Hand  —  Froberger  erkundigt  sich  nach  dem  ihn 
BD  sehr  interessierenden  Weckmann  erst,    nachdem  er    selbst  in 
des  Kurfürsten  Gegenwart  gespielt;    schicklicher  oder  unschick- 
licher Weise    konnte    er    diese  Erkundigung  doch  wohl    nur   an 
Serenissimum    richten;    Weckmann  erklärt  im  voraus,    er  werde 
Froberger    aus    dem  Wettstreite    als  Sieger    hervorgehen  lassen, 
spielt  aber  dann  eine  halbe  Stunde  lang  als  ., wahrhafter  Virtuos''. 
Mattheson    vergißt,    daß    er    an    anderer    SteUe    Froberger    die 
goldene    Gnadenkette     in    Dresden     aus     einem    andern    Grund, 
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nämlich  für  jene  Dedikation  zukommen  lassen  usw.  Mattheson 
schließt  seine  Mitteilungen  über  Weckmann  mit  der  Angabe, 
daß  er  und  Froberger  Freunde  und  im  Briefwechsel  blieben  — 
und  Froberger  ..sandte  dem  Weckmann  eine  Suite  von  seiner 
eigenen  Hand ,  wobei  er  alle  (!)  Manieren  setzte ,  so  daß  auch 
Weckmann  dadurch  der  Frobergerschen  Spielart  ziemlich  kundig 
ward". 

Köchel  gibt,  ohne  die  Quelle  näher  anzudeuten,  an,  daß 
Froberger  1657  —  also  nach  seiner  definitiven  Entlassung 
aus  der  AViener  Hofkapelle  —  nach  England  reiste.  Aber 
nach  den  Mitteilungen,  welche  jener  „Anverwandte"  Walter 
zukommen  ließ ,  soll  sich  ja  Froberger  nach  Mainz  begeben 
haben. 

Diese  Reise  nach  England  bildet  für  Frobergers  Biographen 
insgemein  den  Glanzpunkt  ihrer  Darstellung.  Man  schlage  bei 
Gustav  Schilling,  bei  Fetis  nach  —  und  sehe  zu,  wie  sie  „die 
Adern"  des  von  Mattheson  gelieferten  „dürren  Blätterskelets  mit 
Saftfarben  und  gleißendem  Grün  durchziehen"  (wie  Jean  Paul 
sagen  würde),  wie  aus  der  historisch  sein  sollenden  Darstellung 
eine  „Kunstnovelle"  wird,  bei  welcher  die  in  Aktivität  gesetzte 
Phantasie  ihrer  Verfasser  eine  Menge  Details  zu  dem  historischen 
Kern  — •  hinzugeträumt,  und  zu  deren  Ausstattung  für  Damen- 
boudoirs nur  noch  Goldschnitt  und  Seideneinband  fehlt.  Fetis 
führt  die  Geschöpfe  seiner  Einbildungskraft  sogar  redend  ein : 
„raon  ami ,  il  est  temps  de  sortir ,  dit  derriere  lui  une  voix 
dure  et  rauque  de  vieillard :  Froberger  se  leva  pour  obeir  im- 
mediatement  ä  1' ordre  presque  menacant  qu'il  venait  de  rece- 
voir"  —  und  so  weiter.  Frobei'gers  angebliche  Erlebnisse  in 
England,  selbst  nur  wie  sie  Mattheson  erzählt,  klingen  so  äußeret 
abenteuerlich,  daß  man  Zweifel  an  der  Wahrheit  dieser  Erzählung, 
deren  wirklich  histoi-ischer  Gehalt  vielleicht  ein  ganz  unbe- 
deutender ist,  nicht  unterdrücken  kann. 

Sollte  nun  nicht  vielleicht  gerade  die  berühmte  Fahrt  nach 
England  eine  kolossale  „Urlaubüberschreitung"  veranlaßt  haben? 
Was  machte  denn  Froberger  in  der  Zwischenzeit  vom  Oktober 
1645  bis  zum  April  1653?  An  der  Richtigkeit  dieser  durch 
das  Archiv  der  Hofkapelle  sichergestellten  Daten  ist  nicht  zu 
zweifeln,  ebensowenig  an  der  in  die  erwähnten  Prachtbücher 
von  Froberger  eigenhändig  geschriebenen  Jahreszahl,  welche  also 
in  diese  Zwischenzeit  fällt ,  wo  bei  Frobergers  Orgelbank  in 
Wien  ..Sedisvakanz"  war.  Obendrein  lautet  die  Datierung  des 
Libro  secondo  der  Wiener  Handschrift :  Vienna  li  29.  Settembre 
A.  1649.     Froberger  war  also  in  Wien! 

Unter  den  Kompositionen  findet  sich  als  Schluß  des  Libro 
quarto  ein  „Lamento  sopra  la  dolorosa  perdita  della  Reale  Maesta 
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•cli  Ferdinando  IV  Ee  di  Eomani."  ^)  Der  König  starb  aber 
•erst  1654,  zu  einer  Zeit  also,  wo  Froberger  sein  Amt  in  Wien 
wieder  angetreten.  Diese  Kompositionen  sind  also  die  Frucht 
mehrjähriger  Arbeit. 

Einer  ähnlichen  Komposition,  wie  jenes  „Lamento'-,  erwähnt 
der  Danziger  Kapellmeister  Johann  Valentin  Meder  in  einem 
am  14.  Juli  1709  geschriebenen  (in  Matthesons  „Ehrenpforte" 
mitgeteilten)  Briefe.  „Ein  gewisser  Liebhaber  der  Musik", 
schreibt  Meder ,  „habe  ihn  gezwungen  des  Frobergers  sein 
Memento  mori  auf  Violen  anzubringen,  und  mit  ins  Konzert  zu 
mischen :  er  hätte  auch  desselben  Verfassers  Tombeau  aus  dem 
F-moll  mit  beifügen  sollen ,  solchen  Eigensinn  aber  von  sich 
abgelehnt,  indem  besagtes  Tombeau  sehr  ineinander  geflochten, 
und  sich  mit  Geigen  nicht  so  wohl  ausdrücken  lasse  —  ein 
anderes  sei  ein  Clavichordium,  ein  anderes  die  Violin.  Jedoch 
um  des  besagten  Liebhabers  "Willen  zu  erfüllen ,  habe  er  ihm 
-ein  neues  Tombeau  vor  zwei  Violinen ,  drei  Violdigamben  und 
zwei  Flöten  gesetzet"  usw.  Der  Umstand,  daß  als  Tonart  von 
Frobergers  „Tombeau"  F-moll  angegeben  wird,  während  das 
Trauerstück  auf  den  Tod  Ferdinand  IV.  aus  C-dur  geht,  macht 
■es  aber  zweifelhaft,  ob  damit  jenes  „Lamento  sopra  la  dolorosa 
perdita"  usw.  gemeint  sei,  obwohl  letzteres  auch  zur  Gattung 
der  „Tombeaus"  gehört,  da  Meder  weiterhin  solche  Sätze  auch 
mit  dem  allgemeinen  Namen  „Lamente  vmd  klagende  Sätze" 
bezeichnet.  ^)  Charakteristisch  für  die  Art  wie  Froberger  die- 
jenigen von  seinen  Kompositionen  aus  Tönen  zusammenwebt  — 
denn  so  muß  man  es  nennen  —  welche  mehr  klavier-  als  orgel- 
mäßig sind,  darf  die  Bemerkung  Meders  heißen  :  ein  Clavichordium 
sei  etwas  anderes  als  eine  Violine  und  das  Stück  sei  „sehr 
zusammengeflochten".  Damit  ist  etwas  anderes  gemeint,  als 
streng  dui'chgeführte ,  künstliche  Polyphonie ,  deren  vier  oder 
mehr  Stimmen  sich  gar  wohl  für  Saiteninstrumente  einrichten 
oder  vielmehr  umschreiben  ließen,  wie  es  denn  bei  den  alt- 
deutschen polyphonen  Liedern  insgemein  auf  dem  Titel  heißt, 
sie  seien  auch  „auf  Instrumenten  zu  gebrauchen"  oder  „für  aUe 
Arten  von  Instrumenten  dienlich".  Meder  meint  vielmehr  jene 
Setzart,  welche  Joh.  Seb.  Bach  mit  dem  respektwidrigen  Namen 
..manschen"  bezeichnete  —  eine  Schreibart  nämlich,  wo  Stimmen 
kommen  und  Stimmen  gehen,  man  weiß  nicht  woher  und  wohin 
—  wo  der  Satz  plötzlich  sehr  stimmenreich  und  voll  und  plötzlich 


1)  Das  F-moll  Stück  liegft  jetzt  in  der  Gesamt  -  Ausgabe  vor, 
Bd.  III,  116,  mit  dem  Titel:  Lamentation  faite  sur  la  mort  trfes  dou- 
loureuse  de  Sa  majeste  Imperiale,  Ferdinand  le  troisiöme;  et  se  joue 
lentement  avec  discretion.     An.  1657.     (L.) 
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wieder  mit  wenigen  Stimmen  ganz  durclisichtig  wird  —  wo  sieb 
der  Gang  der  einzelnen  Stimmen  —  Diskant ,  Alt ,  Tenor, 
Baß  —  nicht  verfolgen  läßt ,  kurz  die  Art ,  wie  wir  unsere 
Orchester-  und  Klaviersachen,  welche  nicht  in  den  alten  strengeB 
Formen  des  Kanons ,  der  Fuge  usw.  gehalten  sind ,  schreiben, 
während  Bach  den  Organisten  und  den  seine  einzelnen  Stimmen 
konsequent  führenden  Kontrapunktisten  auch  dort  nicht  vergißt, 
wo  er  ein  Orchester  vor  sich  hat.  Herzogin  Sibylla  schreibt 
darüber  in  einem  ihrer  Briefe  an  Huyghens :  sie  wollte  gerne 
das  Memento  moi:i  Froberger  bei  ihm  schlagen ,  so  gut  ihi* 
möglich  wäre.  „Der  Organist  zu  Köln  Caspar  Grieffgens  schlägt 
selbiges  Stück  auch"  (heißt  es  im  Briefe  weiter)  ,.und  hat  es 
von  seiner  Hand  gelernt ,  Griff  vor  Griff.  Ist  schwer  aus  den 
Noten  zu  finden.  Habe  es  mit  sondern  Fleiß  darum  betracht,. 
wiewohl  es  deutlich  geschrieben ,  und  bleibe  auch  des  HerrD 
Grieffgens  seiner  Meinung ,  daß  wer  die  Sachien  nit  von  ihm, 
Herrn  Froberger  sei.  gelernet,  unmöglich  mit  rechter  Diskretion 
zu  schlagen,  wie  er  sie  geschlagen  hat."  Die  Schildei'ung  paßt 
vollkommen  auf  das  mehrerwähnte  Trauerstück.  Hochpathetischen 
Charakters,  trotz  der  Durtonart  Trauer ,  und  zwar  tief ,  wenn 
auch  mild  gestimmte  Trauer  ausdrückend ,  will  es  auf  der 
Klaviatur  mehr  deklamiert,  als  in  genauem  Takt  gespielt,  über- 
haupt beinahe  nach  Art  einer  freien  Phantasie  mit  diskret  an- 
gewandtem Tempo  rubato  behandelt  sein.  Den  Schluß  bildet 
allerdings  ein  handgreiflich  malender,  nicht  mißzuverstehender 
Zug,  welcher  sich  so  kindisch  ausnimmt,  daß  er  den  guten 
Eindruck  des  Vorhergehenden  nahezu  auslöscht.  Glissando  und 
presto  fährt  in  raschem  Lauf  die  C-dur  Tonleiter  vom  kleinen  C 
im  Baß  bis  zu  den  lichthellen  Regionen  des  dreigestrichenen  C 
—  offenbar  die  „Himmelfahrt"  des  höchstseligen  Ferdinandi  des 
Vierten  —  diese  Skala  ist  die  „Scala  del  cielo",  die  Himmels- 
treppe, die  Jakobsleiter ;  damit  man  es  ja  nicht  mißdeute,  hat 
Froberger  eigenhändig  quer  über  den  letzten  Takt,  so  daß  das 
dreigestrichene  C  gerade  hineinfährt,  den  offenen,  Lichtstrahlen 
entgegenwerfenden  Himmel  und  drei  Cherubköpfchen  —  ge- 
flügelte Scheusälchen  —  hingezeichnet.  [Frobergers  bedeutendstes 
Stück  dieser  Art  ist  jedoch  das  „Tombeau  fait  ä  Paris  sur  la 
mort  de  Monsieur  Blancheroche" .  ^)  Über  den  Vortrag  belehrt 
die  Überschrift  mit  den  Worten :  „lequel  se  joue  fort  lentement 
ä  la  discretion  sans  observer  aucune  mesure".  Also  auf  den 
strengen  Takt  verzichtet  Froberger  ganz  und  gar,  und  überläßt 


1)  Das  Stück  ist  neugedruckt  in  der  Ges.-Ausg.  Bd.  III  S.  114; 
auch  in  H.  Leichtentritts  „Deutsche  Hausmusik  aus  vier  Jahrhunderten'* 
S.  107.    Vgl.  auch  daselbst  S.  48  f.,  105  über  Froberger.     (L.) 
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es  der  Diskretion  des  Spielers ,  das  angemessene  Tempo  dem 
Ausdruck  entsprechend  zu  finden.  Dieser  Ausdruck  ist  nun 
von  seltsam  faszinierender,  sehr  individueller  Art:  wehmütige 
Klage  in  vielerlei  Abtönungen,  an  einigen  Stellen  ergreifender 
Ausbruch  des  Schmerzes.  Besonders  im  zweiten  Teile  fällt 
eine  merkwürdige  Freiheit  der  Modulation  auf.  Meisterhaft  ist 
die  Art  wie  nach  dem  Doppelstrich  die  Modulation  von  G  aus- 
über D  nach  h-moll  sich  wendet,  auf  dem  fis  des  Basses  plötzlich 
abbricht  und  wieder  den  B-Tonarten  zustrebt,  immer  spannender 
klingt  es  von  hier  an,  bis  sich  die  Spannung  löst  beim  Eintritt 
eines  langen  Orgelpunktes  auf  der  Dominante.  Das  dumpfe- 
Geläut  der  Trauerglocken  scheint  in  diesem  Orgelpunkt  zu  hallen  l 
immer  mehr  schwUlt  der  Klang  an ,  bis  mit  der  zerreißend 
herben  Dissonanz  im  drittletzten  Takte  (des  in  c-moll  unerwartet 
hineingeworfen !)  der  Gipfel  überschritten  ist.  Eine  der  frap- 
pierendsten  Stellen  der  gesamten  älteren  Klavierliteratur.]! 
Die  folgenden ,  den  Libro  quarto  schließenden  Sätzchen  sind 
alle  auf  ein  analoges  Harmoniefundament  gebaut ,  wie  da» 
.,Lamento"  —  also  dazu  und  zusammengehörig,  und  zwar  eine- 
Gigue,  eine  Courante  und  eine  Sarabande  —  Tänze  also !  aber 
Tänze  ernster,  kontrapunktischer  Art.  Auch  hier  ist  Frobergers- 
illustrierende  Feder  nicht  müßig  gewesen  —  die  Gigue  prangt 
mit  einer  Zackenkrone  —  wohl  die  „Krone  ewiger  Gerechtigkeit" 
—  dieser  Tonsatz  ist  auch  der  relativ  am  freudigsten  bewegte- 
im  Zyklus ;  zur  Courante,  einem  feierlich  majestätischen  Stück,, 
hat  der  Komponist  ein  Kruzifix  und  einen  dampfenden  Weihrauch- 
kessel gezeichnet ;  zu  der  Sarabande ,  welche  nicht  wie  sonst 
einen  sentimentalen  Charakter  hat  (alle  Sentimentalität  ist  schon 
im  „Lamento"  aufgebraucht),  sondern  wiederum  imposant  und! 
mit  einer  gewissen,  der  Vornehmigkeit,  wie  sie  damals  verstanden 
wurde,  sich  selbstgefällig  präsentierenden  Grazie  einhertritt,  ein 
reich  mit  Getreideähren  bewachsenes  Feld  (Anspielung  auf 
Matth.  XIII.  8  ?)  und  einen  Lorbeerkranz ,  welcher  sich  von 
selbst  erklärt.  Dieser  Kreis  von  Tonstücken  ist  für  die  Ge- 
schichte der  Suite  von  Wichtigkeit.  Bei  diesen  Malereien  der 
Komponisten-  und  Illustrationsfeder  wird  man  versucht ,  auch 
an  die  Rheinfahrt-  und  Organistenfußtritt- Allemanden  zu  glauben,. 
von  denen  Mattheson  berichtet. 

Die  Benennung  „Tombeau"  deutet  auch  wieder  indirekt  auf 
Frobergers  Aufenthalt  in  Frankreich.  Im  Jahre  1709  wenigstens 
begegnen  wir  diesem  Terminus  zum  ersten  Male  in  der  französisch- 
dramatischen Musik  in  einem  von  Cambert  komponierten,  1671 
(also  vier  Jahre  nach  Frobergers  Tod)  zu  Paris  aufgeführten 
Pastorale  „les  peines  et  les  plaisirs  d'amour",  wo  der  Klaggesang 
Apolls  am  Grabe  der  Nymphe  Climene  als  „Tombeau"   bezeichnet 
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ist.  Die  Benennung  ging  dann  auf  alle  ähnlichen  Stücke  in  der 
Oper  über  —  Rameaus  prächtiger  Chor  „que  tout  gemisse"  und 
Telairens  sich  daranschließende  Arie  „päles  fiambeaux"  gehört 
so  gut  in  diese  Klasse,  wie  Glucks  erste  Szene  im  „Orfeo".  Es 
scheint  faßt ,  als  sei  Froberger  der  Begründer  dieser  ganzen 
•Gattung. 

Frobergers  Ricercar,  Partiten,  Tanzstücke  usw.  lassen  ihn 
in  der  Disposition  und  in  der  Durchführung  als  Frescobaldis 
Schüler  erkennen. 

Von  der  schwerfälligen  Art  der  deutschen  Orgelspieler  des 
16.  Säkulums,  welche  in  harter  Sisyphusarbeit  zentnerschwere 
Notenblöcke  wälzen ,  welche  rohe  i^kkordsäulen  nebeneinander 
hinpflanzen,  wie  etwa  weiland  die  alten  Kelten  ihre  kolossalen 
Steinsetzungen  ihrer  Min-hir  und  Dolmen,  und  hinwiederum  in 
nichtssagendem ,  geschmacklosem ,  buntscheckigem  Laufwerk 
iierumfaseln  oder  irgend  einen  Cantus  firmus  mit  der  Grob- 
schmiedarbeit irgend  eines  kontrapunktischen  Gitterwerks  um- 
geben, ist  bei  Froberger  keine  Spur  mehr.  Allerdings  waren 
die  deutschen  Organisten ,  wie  die  Tabulaturbücher  der  beiden 
Straßburger  Bernhard  Schmidt  beweisen,  wo  wir  Arbeiten  der 
beiden  Gabrieli,  Merulos  u.  a.  in  „deutsche  Tabulatur  umgesetzt" 
ünden,  bei  den  Werken  der  Italiener  in  die  Schule  gegangen, 
und  der  bedeutende  Meister  Samuel  Scheidt  in  Halle,  ^)  welcher 
1654  starb,  also  Frobergers  etwas  älterer  Zeitgenosse,  schwerlich 
aber,  wie  auch  vermutet  worden,  Frobergers  „erster  Lehrer" 
war,  wenn  Froberger  schon  mit  15  Jahren  Halle  für  immer 
verließ,  scheint  dieselbe  Schule  durchgemacht  zu  haben.  Johann 
Kaspar  von  Kerl,  der  vielbewunderte,  kam  erst  um  1645  nach 
Hom,  um  bei  Carissimi  zu  studieren  —  ob  auch  bei  Frescobaldi. 
ist  unsicher  —  auf  keinen  Fall  kann  dort  Froberger  sein 
„Mitschüler"  gewesen  sein.  ^)  Des  holländischen  „Organisten- 
machers" Jan  Bieter  Swelink  Orgelsätze  (soweit  wir  sie  kennen) 
sind  trocken  und  altvaterisch.  '^)  Wo  wir  die  Orgelkunst  in 
Deutschland  sich  von  dem  rohen  Standpunkt  der  handfesten 
deutschen  Orgelschläger  des   16.  Säkulums    losringen   sehen,    ist 


1)  Von  Scheidt  und  Kerll  des  näheren  zu  sprechen,  muß  ich 
mir  hier  versagen.  Eine  Betrachtung  ihrer  Werke  gehört  iu  eine 
Geschichte  der  deutschen  Musik  des  17.  Jahrhunderts,  von  der  in 
diesem  Bande  nur  ganz  nebenbei  die  Rede  ist.  Eine  solche  Geschichte 
würde  sich  zu  solchem  Umfang  auswachsen,  daß  sie  einen  Band  für 
sich  selbst  beansprucht.     (L.) 

2)  Wie  Felis  will,  s.  Biogr.  univ.  d.  m.  ad  voc.  Kerl  ( J  ean  Gaspard  de) . 

3)  Die  jetzt  vollendete  Gesamtausgabe  der  SweeHnckschen  Werke 
dürfte  wohl  zu  einem  von  Ambros  Urteil  wesentlich  verschiedenen 
führen;  indes  auch  dieser  Gegenbeweis  wäre  hier  nicht  an  seiner  Stell© 
und  so  muß  auf  ihn  verzichtet  werden.     (L.) 
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es  überall  der  belebende  Hauch  aus  Italien ,  welcher  befreiend 
wirkt.  Die  Zeit  der  großen  deutschen  Vorläufer  J.  S.  Bachs  — 
eines  Pachelbel,  Buxtehude  u.  a.  stand  damals  schon  vor  der 
Türe  —  aber  eingetreten  war  sie  noch  nicht.  Froberger  hat 
neben  Scheidt  als  ihr  Vorläufer  eine  epochemachende  Be- 
deutung, und  wenigstens  mittelbar  hat  also  Frescobaldi  auch  auf 
die  Kunst  in  Deutschland  einen  sehr  bedeutenden  Einfluß  gehabt. 
"Wer  Analogieen  und  Ähnlichkeiten  zwischen  Lehrer  und  Schüler 
suchte,  würde  ihnen  bei  Frescobaldi  und  Froberger  aller  Orten 
begegnen.  Frobergers  deutsche  Abkunft  verrät  sich  zumeist  in 
einzelnen  Themen,  welche  wie  deutsche  Volksweisen  klingen, 
so  in  einer  Ganzen  des  Wiener  Libro  secondo : 


Discant 


(im  Original  partiturmäßig  in' vier  Stimmen.) 
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usw. 


Das  klingt  im  Thema  so  nicht-italienisch  und  so  urdeutsch 
wie  möglich ,  aher  die  Durchfühi'ung  ist  durch  und  durch 
frescobaldisch.  Man  stelle  nur  neben  diese  Komposition 
Frobergers  zur  Vergleichung  die  .,Canzon  quarti  toni  dopo  il 
postcomune"   von  Frescobaldi : 
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e  c  k  a? 
fe  d  c  ? 
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Der  „nationale"  Unterschied  im  Charakter  (nicht  einmal 
in  der  Bildung!)  der  Themen  und  die  völlige  Übereinstimmung 
in  der  Art  der  Durchführung  derselben  liegt  klar  vor  Augen. 
Im  Verlaufe  des  Stückes  gestalten  beide  Tonsetzer  ihr  Thema 
zu  einer  Episode  im  y  (|-)-Takt,  nachdem  sie  beide  ihren  Satz 
mit  einer  entschieden  eintretenden  Kadenz  zu  Ende  führen  zu 
wollen  geschienen ; 

Frescobaldi 
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Nach  dieser  Episode  tritt  bei  beiden  Meistern  ein  gleichsam 
reflektierender  Moment  des  Stillstands  ein,  nach  welchem  es  Avieder 
frisch  und  lustig  in  der  fugierten  Arbeit  weiter  und  zu  Ende  geht. 

Erescobaldi  Adagio. 
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Allegro. 
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Mit    Hilfe    der    „vergleichenden    musikalischen   Anatomie'*" 
würde    man    vielfach    zu    ähnlichen  Resultaten    kommen.     Auch 


das   kolorierte  Motiv 


ist    eine  Manier 


Frescobaldis,  Avelche  sich  der  SchülSr  getreulich  angeeignet  hat  — 
während  Frescobaldi  seinerseits  sie  bei  seinen  Vorgängern  Merulo, 
Gabriel!  usw.  antraf.  So  geläufig  dieser  Zierschnörkel  den 
italienischen  Orgelmeistern  ist,  so  wenig  findet  er  sich  bei  den 
deutschen. 

Die  Tokkaten  Frobergers  gleichen  jener  Klasse  der  Fresco- 
baldischen,  welche  wir  als  „thematisch  durcharbeitend"  bezeichnet 
haben,  bis  zum  Doppelgängerischen.  Froberger  bildet  allenfalls 
glatter,  flüssiger,  sein  großer  Lehrer  schroffer,  aber  auch  mächtiger 
und  imposanter. 

Ebenso  sind  Frobergers  Partiten  echte  und  gerechte  Kinder 
der  Frescobaldischen.  Aber  zu  Frescobaldis  strenger  Hoheit 
verhält  sich  der  liebenswürdige,  klangselige  Froberger,  wie  etwa 
Mozart  zu  J.  S.  Bach.  Jenes  „Manschen",  wo  es  vorkommt, 
ist  ein  Schritt  zur  Befreiung  der  Musik  aus  den  unaufhörlichen 
Banden  der  Polyphonie.  Frescobaldi  ist  mehr  Organist,  Froberger 
mehr  Klavierspieler.  Frescobaldis  Partiten  sind  bewunderns- 
werte ,  geistvolle  kontrapunktische  Studien  „für  Kenner  und 
Liebhaber"  ;  in  jenen  Frobergers  ist  alles  glatter,  flüssiger,  be- 
weglicher, eleganter  geworden  —  so  recht  für  musikalische 
große  Damen,  wie  Herzogin  Sibylla ,  und  doch  auch  für  den 
strengsten  Musiker  höchst  interessant.  Kleine  musikalische 
Juwele  sind    seine  Partiten  —  eigentlich  Variationen    —    „auff 
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die  Mayerinn"  (im  Wiener  Manuskript).  ^)  "War  diese  ..Mayerinn" 
«in  Volkslied ,  oder  etwa  eine  Lieblingsmelodie  jen.er  Ursula 
Meyer,  genannt  ..die  Meyerin",  welche,  1575  zu  Münster  ge- 
boren ,  viele  Jahre  im  Dienste  Annas  von  Osterreich ,  Tochter 
des  Erzherzogs  Karl  I.  von  Steiermark ,  stand ,  als  sich  diese 
Prinzessin  mit  König  Sigismund  III.  von  Polen  am  31.  Mai 
1592  vermählte,  ihr  folgte,  die  Kinder  des  königlichen  Hauses 
•erzog,  an  der  königlichen  Tafel  aß,  als  das  Orakel  des  Hofes 
und  des  königlichen  Familienrates  galt,  noch  unter  Sigismunds 
Nachfolger,  Ladislav  IV.,  ihrem  Eleven,  eine  große  Rolle  spielte, 
■selbst  in  Staatssachen  eine  einflußreiche  Stimme  hatte ,  vom 
Papst  Urban  VIII.  durch  Übersendung  der  goldenen  Hose  ge- 
kehrt wurde  und  endlich  1635  zu  Warschau  starb?  Der  Gedanke 
liegt  sehr  nahe ,  daß  Proberger  wieder  einmal  eines  seiner 
Dedikantenstücke  ausgeführt  hat  und  die  Partiten  später  auch 
■(mit  Recht)  in  die  für  Ferdinand  III.  bestimmte  Sammlung 
aufnahm.  Das  Thema,  in  seiner  Urgestalt  als  Lied,  kann  man 
sich  wohlerhalten  aus  der  Oberstimme  der  Partita  quinta  heraus- 
suchen —  welch  letztere  übrigens  die  mindest  bedeutende  im 
Zyklus  ist.  zweistimmig :  die  Liedmelodie  und  ein  bunt  figurierter 
laufender  Baß.  Desto  reizender  und  pikanter  sind  die  anderen, 
darunter  eine  „Courante  sopra  Mayerinn"  nebst  „Double"  — 
zum  Schlüsse  eine  ,,Saraband  «sopra  Mayerinn"  —  das  Double- 
iStück  (eine  Form,  der  wir  dann  unter  J.  S.  Bachs  Suiten  als 
einer  gewohnten  begegnen)  gleichsam  als  eine  Variation  der 
Variation.  Den  Namen  „Double"  hat  Fi-oberger  wohl  aus 
Frankreich  mitgebracht ;  bei  Frescobaldi  kommt  er  noch  nicht 
vor.  Die  Perle  unter  den  Partiten  ist  die  sechste,  die  „Partita 
•cromatica",  ein  Stück  voll  Leben,  anmutiger  Bewegung  und 
Wohlklang. 

Frobergers  Tanzstücke  haben  dagegen  mit  denen  Frescobaldis 
"weniger  Verwandtschaft  —  sie  gehen  mehr  ins  französische 
'Genre.  Unter  Franz  Couperins  Sarabanden,  Couranten  u.  dgl. 
finden  sich  Nummern,  die  entschieden  mit  den  analogen  Frobergers 
verwandt  sind.  Und  hier  grenzt  er  hinwiederum  an  J.  S.  Bach 
und  dessen  Suiten.  Bemerkenswert  ist  die  gelegentliche  Be- 
merkung der  Herzogin  Sibylla ,  „man  müsse  die  Sachen  von 
Froberger  selbst  gelernt  haben,  um  sie  richtig  zu  spielen". 
Auch  hierin  kündigt  sich  das  Morgenrot  einer  neuen  Zeit  an. 
Frescobaldis  streng  polyphone,  gleichsam  ganz  objektive  Stücke 
kann  ein  tüchtiger  Orgler  kaum  verderberben  —  aber  bei 
Froberger  tritt  schon  die  Subjektivität  des  Künstlers  mehr  ins 
Werk  und  muß  hinwiederum  daraus  sprechen. 


1)  Ges.. Ausg.  Bd.  II,  S.  13  ff. 
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Es  ist  schon  erwähnt  worden ,  daß  der  in  „kayserliche 
TJngnad"  gefallene  Froberger  ein  Asyl  bei  der  Herzogin  Sibylla 
von  Württemberg  fand.  Es  ist  wohltuend,  wenn  wir  nach 
Frobergers  Tode  in  dem  ersten ,  am  25.  Juni  1667  aus 
Hericourt  an  Huyghens  geschriebenen  Brief  der  Herzogin  lesen : 
„allein  verbleibe  ich,  leider  Gott  erbarms ,  nur  eine  geringe 
hinterlassene  Schülerin  meines  lieben ,  ehrlichen ,  getreuen  und 
fleißigen  Lehrmeisters  sei.  Herr  Joh.  Jacob  Froberger,  kais.  Maj. 
Kammer-Organist,  welcher  heut  sieben  Wochen  Abends  nach  fünf 
TJhr  unter  währendem  seinem  Vespergebet  von  dem  lieben  Gott  mit 
einem  starken  Schlaganfall  angegriffen  worden,  nur  noch  etliche 
Mal  stark  Athem  geholt  und  hernach  ohne  Bewegung  eines  Glieds 
so  sanft  und,  wie  ich  zu  dem  lieben  Gott  hoffe,  selig  verschieden. 
Denn  er  noch  die  Gnad  von  Gott  gehabt,  daß  er  niedergekniet 
laut  gesagt :  Jesus,  Jesus  sei  mir  gnädig !  und  somit  zurück- 
geschlagen Verstand  und  AUes  hin.  Liefen  aUe  zu,  was  im 
Schlosse  waren ,  könnt  aber  niemand  helfen ,  war  selbst  auch 
dabei.  Nun,  der  liebe  Gott  erwecke  ihn  mit  Freuden  und  gebe, 
daß  wir  einander  im  himmlischen  und  englischen  Musenchor  wieder 
antreffen  mögen."  Froberger  scheint  sein  Lebensende  geahnt  zu 
haben  —  Tags  vorher  hatte  er  der  Herzogin  einen  Dukaten 
eingehändigt  mit  der  Bitte,  ihn  nach  seinem  Tode  zu  frommen 
Werken  zu  verwenden.  Dürfen  wir  hiernach  nicht  annehmen, 
daß  Froberger  damals  nicht  mehr  in  der  Vollkraft  des  Lebens 
gestanden,  etwa  ein  Mann  in  den  Sechzig  gewesen,  und  daß  wir 
folglich  seine  Geburt  in  die  ersten  Jahre  nach  1600  versetzen 
können?  Ist  es  aber  so,  wie  hätte  er  mit  fünfzehn  Jahren  zu 
Ferdinand  III.  kommen  können?  Matthesons  Angaben  er- 
scheinen auch  hier  mindestens  ungenau  —  freilich  läßt  er  auch 
den  Dreißigjährigen  Krieg  zwei  Jahre  später  enden,  als  der 
Westfälische  Frieden  geschlossen  worden ! 

Die  Herzogin  ließ  ihrem  Froberger  „zur  Gedächtnuss  einen 
Grabstein  machen ;  ist  nit  unfein"  schreibt  sie.  Seine  Tonwerke 
bewahrte  sie  wie  einen  Schatz:  „seine  edle  Compositiones  habe 
ich  so  lieb  und  werth,  dass  ich  sie  so  lang  ich  lebe  nit  kann 
oder  begere  aus  Händen  zu  lassen".  Eine  Malerin  oder  Zeichnerin, 
Namens  Caterina  Bergerotti ,  zeichnete  für  die  Herzogin  ein 
„Conterfait"  des  geliebten  Meisters,  welches  die  hohe  Dame  in 
ihrem  „Museo"  aufbewahrte.  Das  Bild  ist  nicht  mehr  zu 
finden  —  auch  der  „nit  unfeine"  Grabstein  in  der  Kirche  zu 
Bavilliers  ist  in  den  Stürmen  der  Revolution  abhanden  gekommen. 
Die  Herzogin  erwähnt,  daß  zu  Frobergers  Beerdigung  sich 
„gute  Freund  von  Montbelliard"  eingefunden,  „denn  ihn  die 
Leut  wegen  seines  guten  Humors  geliebt  haben,  ob  sie  eben 
seine  Kunst  nit  verstanden".  Ist  das  nicht  wieder  ein  an 
Ambr OS,  Geschichte  der  Musik.    IV.  49 
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Mozart  erinnernder  Zug  ?  Aber  er  hatte  am  Hofe  der  Herzogin 
auch  seine  Gegner.  „Adversarii",  schreibt  die  edle  Frau, 
„bleiben  aber  auch  nit  aus  und  meinen  es  sei  der  Sachen  zu 
viel  gethan  und  nit  recht ,  weil  er  nit  mehr  unser  E-eligion 
gewesen,  und  was  noch  mehr  allerlei  so  Reden  oder  Judiciren 
sein  mag.  Doch  reuet  es  mich  nit ,  ich  höre  gleich  was  ich 
wolle,  denn  seine  rare  Yirtou  und  der  Herr,  bei  dem  er  in 
einsten  gewesen  meritiren  noch  wehl  eine  ehrliche  Begleitung 
zu  letze.  Ohne  was  ich  noch  vor  mein  Person,  wie  vor  gedacht, 
Gutes  von  ihm  empfangen  hahe ,  so  ist  er  ja  doch  auch  noch 
«in  Christ  und  guten  Lebens  gewesen.  Ist  mir  gewiss  sauer 
genug  angekommen  und  bin  kein  lachender  Erb,  möchte  mir 
noch  als  Herz  und  Augen  übergehen,  wenn  ich  bedenke,  was 
mir  mit  ihm  abgestorben." 

Froberger  war  als  Protestant  lutherischer  Konfession  ge- 
boren. Mattheson  erzählt ,  in  Rom  habe  ihn  ein  deutscher 
Mitschüler,  namens  Kappeier,  beredet,  zum  Katholizismus  über- 
zutreten —  Kappeier  selbst  sei  später  bei  der  Landgräfin  von 
Darmstadt  Maria  Elisabeth  zu  Husum  Hoforganist  geworden, 
„sattelte  nun  selbst  um  und  bekannte  sich  zum  Luthertum". 
Es  gab,  wie  bekannt,  in  jenen  Zeiten  mehr  Leute,  welche  nach 
dem  Grundsatz  „Cujus  regio  ejus  religio"  in  solcher  Weise 
„umsattelten"  —  ja  gelegentlich  nach  Bedürfnis  wiederholt  „die 
Religion  changierten".  Eben  weil  Frobergers  Religiosität  keine 
bloß  äußerliche  war,  mochte  er  nicht  die  Konfession  wechseln, 
wie  man  einen  Rock  wechselt.  Es  macht  der  Herzogin  Ehre, 
daß  sie  großsinniger  dachte,  als  die  Zionswächter  an  ihrem  Hofe.^) 
Wenn  übrigens,  wie  Mattheson  sagt,  Froberger  schon  als  Knabe 
in  des  Kaisers  Ferdinand  IJI.  Kapelle  kam ,  so  dürfte  sein 
"Übertritt  unmöglich  erst  in  Rom  geschehen  sein.  Aus  Briefen, 
welche  der  verdienstvolle  Historiograph  der  Wiener  Hofkapelle. 
Köchel,  gefunden,  ergibt  sich  indessen,  daß  Frobergers  Übertritt 
■wirklich  in  Rom  geschah  —  aber  nicht  auf  Zureden  eines  Mit- 
schülers, sondern  auf  den  Wunsch  des  Kaisers,  und  daß  dieser 
Übertritt  schon  von  Wien  aus  vorbereitet  worden. 

1)  Merkwürdig  ist  es,  daß  sich  an  ihren  Tod  die  Wundererzählung 
von  einer  Engelsmusik  knüpft,  gleichsam  als  habe  diese  geliebte  Kunst 
sie  noch  in  den  letzten  Augenblicken  nicht  verlassen.  „Als  die  fromme 
Herzogin  Magdalena  Sibylla  von  Würtemberg  auf  dem  Sterbebette  lag, 
den  7.  August  1712,  ließ  sich  nachts  im  Zimmer,  wo  eben  nur  zwei 
Personen  gegenwärtig  waren,  eine  überaus  liebliche  Stimmen-  und 
Harfenmusik  hören,  die  nach  einigen  Minuten  verwehte.  Sogar  der 
Kanzler  der  Universität  gedachte  derselben  in  einer  feierlichen  öffent- 
lichen Rede;  die  Zuhörenden  hätten  in  ihrem  Leben  nichts  Anmutigeres 
gehört;  in  der  Tat  seien  nicht  Menschen-,  sondern  Engelssi immen  er- 
klungen." Die  Herzogin  starb  erst  am  11,  August  1712.  (Ferty, 
Mystische  Erschein.  S.  471.) 
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Als  Schüler  Frobergers  nennt  Mattheson  (in  der  Lebens- 
skizze des  k.  dänischen  Hofkapellmeisters  Kaspar  Förster)  ge- 
legentlich einen  Danziger  Ewald  Hinsch,  welcher  „bei  dem  be- 
rühmten Froberger  gelernt  hatte"  und  unter  Kaspar  Förster 
als  Hoforganist  des  Königs  Friedrich  III.  diente.  Auch  Kaspar 
Grieffgens  in  Köln  scheint  von  Froberger  Anleitung  bekommen 
zu  haben.  Als  Vorbild  hat  er  aber  noch  mehr  gewirkt,  denn 
.als  unmittelbarer  Lehrmeister.  Es  ist  interessant,  die  Partiten 
„auf£  die  Mayerinn"  mit  dem  großen  1648  zu  Prag  erschienenen 
Variationenwerk  Wolfgang  Ebners,  der  gleichzeitig  in  Wien  mit 
Froberger  Hoforganist  war,  —  „Aria  XXXVI  modis  variata 
per  il  Cembalo"  —  zu  vergleichen.  Frot ergers  Arbeit  hat  hier 
augenscheinlich  als  Muster  gedient,  selbst  die  „chromatische 
Partita"  findet  dort  ihr  Gegenbild  in  einer  „chromatischen 
Variation".  Auch  die  beiden  Muffat  deuten  oft  genug  auf 
Froberger  zurück ,  während  wir  z.  B.  an  dem  gleichzeitigen 
Kuhnau  in  Leipzig  statt  dessen  die  Familienzüge  der  nord- 
deutschen Organistenschule  erkennen. 

Ein  sehr  respektabler  Meister  dieser  Epoche  ist  Giovanni 
Battista  Fasolo  aus  Asti,  Franziskaner  in  einem  Kloster  zu 
Palermo,  dessen  „Annuale  organistico"  1645  in  Venedig  er- 
schien. ^)  Die  Art ,  wie  er  in  diesem  Werke  die  gegebenen 
kirchlichen  Motive  der  Hymnen ,  Antiphonen  usw.  behandelt, 
erinnert  in  ihrer  ganzen  Faktur,  in  der  freien,  energischen  und 
lebensvollen  Führung  der  Stimmen,  im  Verschmähen  kleinlichen 
Zierwerks  und  in  der  Tüchtigkeit  des  Zusammenklanges  durchaus 
an  die  ähnlichen  Arbeiten  Frescobaldis ,  der  vor  dem  braven 
Mönch  von  Palermo  wohl  den  Zug  des  Genialen,  Vielseitigkeit 
imd  Glanz  voraus  hat,  im  übrigen  aber  ihm  entschieden  geistes- 
verwandt erscheint. 

Berühmter  als  der  anspruchslose  Klosterbruder  im  fernen 
Sizilien  wurde  Bernardo  Pasquini,  geboren  1637  zu  Massa 
di  Valnevola  im  Toskanischen,  Organist  der  Basilica  von  S.  Maria 
maggiore  in  Rom,  der  den  stolzen  Titel  erhielt  „Organoedus 
Senatus  populique  Romani",  Lehrer  Franz  Gasparinis  und 
Francesco  Durantes,  gestorben  72  Jahre  alt  am  Cäcilientag  1710 
und  begraben  in  S.  Lorenzo  in  Lucina  (beim  Corso),  wo  seine 
Grabschrift  von  ihm  rühmt:  „musicis  modulis  apud  omnes  fere 
Europae  Principes  nominis  gloriam  adeptus".  Wirklich  soll  ihm 
Leopold  I.  aus  Wien  Scolaren  zur  Ausbildung  zugesendet  haben 
—  was  indessen  mit  den  Daten  des  Wiener  Kapellarchivs  nicht 
stimmen  will,  wo  von  1657  bis  1679,  den  ßegierungs jähren  des 
genannten  Kaisers,    als  Organisten    genannt   werden :    Wolfgang 


1)  Proben  daraus  teilt  Ritter  mit,  a.  a.  0.  Bd.  II,  36  ff. 
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Ebner,  Paul  Neidlinger  1657 — 1669,  Marcus  Ebner  1657—1680, 
Alexander  Poglietti  1661—1683,  Carlo  Capellini  1665—1683. 
Einige  Stücke  des  eben  genannten  Poglietti  und  Bernardo' 
Pasquinis  wurden  1704  zu  Amsterdam  in  einer  Sammlung 
Tokkaten  und  Suiten  gedruckt.  Ludwig  Landsberg  erwarb  in 
B,om  zwei  in  ihrer  Art  unschätzbare  Autographe  Pasquinis, 
zwei  volumiöse  Bände  Tokkaten  und  ähnliche  Kompositionen  — 
nach  Landsbergs  Tode  (1858)  wanderten  sie  nach  Amerika,  wo 
sie  leider  — -  verschollen  sind.  ^)  So  ist  uns  von  dem  berühmten 
Meister  nichts  geblieben,  als  sein  Name  und  seine  stolze  Grrab- 
Schrift  in  S.  Lorenzo  in  Lucina. 


1)  Die  egoistische  Eitelkeit  der  Engländer  und  Amerikaner, 
Werke,  welche  ein  Gemeingut  der  Menscheit  sein  sollten,  im  „Privat- 
besitz" zu  haben  —  oft  um  sie  dann  nie  wieder  anzusehen,  sie  aber 
vor  aller  Welt  zu  versperren,  verdiente  wohl  einmal  ein  nachdrück- 
liebes Wort!  Wollte  doch  einmal  ein  Engländer  das  berühmte  Salzfaß^ 
Benvenuto  Cellinis  (in  der  kais.  Schatzkammer  in  Wien)  durchaus 
kaufen!!    Natürüch  —  für  Guineen,  dachte  er,  ist  alles  feil. 


X. 


[Der  monodische 

Kammermusikstil  in  Italien 

bis  gegen  1650.] 


[Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien 
bis  gegen  1650.] 

Es  gibt  wenige  Teile  der  Musikliteratur,  die  von  der 
Forschung  so  vernachlässigt  worden  sind ,  wie  die  Monodie 
außerhalb  der  Oper  während  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahr- 
hunderts, Hier  bleibt  in  der  Tat  noch  fast  alles  zu  tun  übrig. 
Neudrucke  der  in  Betracht  kommenden  Literatur  sind  nur  ganz 
spärlich  vorhanden.  Aber  auch  an  Abhandlungen  fehlt  es  durch- 
aus. Zu  dem  was  Ambros  hier  über  den  Gegenstand  mitteilt, 
ist  seit  30  Jahren  kaum  das  Geringste  hinzugekommen.  Als 
erster  Schritt  zu  einer  Durcharbeitung  des  Gebietes  sei  daher 
im  folgenden  ein  summarischer  Überblick  gegeben  über  das 
wichtigste  Material  von  ungefähr  1600 — 1650.  Ohne  die  biblio- 
graphischen Arbeiten  von  Vogel  und  Eitner  (Quellenlexikon) 
wäre  auch  diese  Zusammenstellung  zunächst  der  weltlichen 
Literatur  kaum  möglich  gewesen.  Von  vielen  Werken  standen 
mir  mu"  Titelblätter,  Vorreden,  Inhaltsverzeichnisse  zu  Gebote ; 
ein  kärgliches  Material,  das  aber  nichtsdestoweniger  schon  viel 
Literessantes  lehrt,  einen  ganz  neuen  Einblick  gestattet  in  einen 
Zweig  der  Musikpflege ,  von  dem  man  bisher  gar  zu  wenig 
wußte.  Eine  Menge  von  neuen  Komponistennamen  taucht  auf, 
ein  Blick  auf  ganze  Schulen  in  den  verschiedenen  Städten  er- 
öffnet sich,  die  Entwicklungsgeschichte  der  musikalischen  Eormen 
wird  vielfach  geklärt.  Was  an  Partituren  zui'  Verfügung  stand 
ist  sorgfältig  geprüft  worden,  auch  die  wenigen  Neudrucke  sind 
verwertet.  Die  einzelnen  Werke  sind  nach  Städten  geordnet, 
in  denen  die  Komponisten  tätig  waren.  Florenz,  ßom,  Venedig 
sind  die  wichtigsten  Centren,  aber  auch  Bologna,  Mailand,  Siena, 
Turin  u.  a.  sind  für  die  Monodie  nicht  ohne  Bedeutung.  *) 


1)  Eine  Zusammenstellung  der  in  Betracht  kommenden  Kompo- 
nisten möchte  zur  leichteren  Übersicht  vielleicht  nicht  überflüssig  sein. 

Florenz:  Caccini,  Peri,  Dom.  Maria  Megli,  Marco  da 
Gagliano,    Giov.    Batt.    da    Gagliano,    Pietro    Benedetti, 
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Florenz. 

Daß  die  Geburtsstätte  des    neuen  Stils    zunächst    noch  auf 
Jahre    hinaus    seine    Hauptpflegestätte    blieb ,    braucht    nicht    zu 


iPrancesca  Caccini,  Domenico  Belli.  Francesco  Rasi,  Severe  Bonini, 
Antonio  Brunelli,  Giov.  Pietro  Bucchianti,  Raffaelo  E-ontani,  Vincenzo 
Calestani,  Filippo  Vitali,  Domenico  Anglesi,  Bartolom.  Spighi, 
Domenico  Visconti,  Franc.  Migetti,  Damiano  Olmi. 

Siena :  Agostino  Agazzari,  Desiderio  Pecci,  Tommaso  Pecci, 
Claudio  Saraeini. 

Turin:   Radesca  da  Foggia,  Filippo  Albini,  Sigismondo  d'India. 

Grenua:  Gr.  Batt.  Strata,  Franc.  Ant.  Costa. 

Born:  B.  de'  Cavalieri,  Ottavio  Durante,  Silvestro 
Durante,  Kapsberger,  Antonio  Cifra,  Paolo  Quagliati,  Nicolo 
Borboni,  Griov.  Fr.  Anerio,  Giov.  Domen.  Puliaschi,  Stefano  Landi, 
Fabio  Costantini,  Aless.  Costantini,  A.  Antonelli,  Jacomo  Ben'  Incasa, 
G.  Frescobaldi  Theofilo  Gargari,  Pellegrino  Mutii,  G.  B.  Nanino, 
G.  B.  Boschetti,  Ferd.  Grapuccio,  Ant.  Granata,  Franc.  Pesce,  Gio. 
Giac.  Porro,  Fr.  Severi,  Pietro  Paolo  Sabbatini,  Galeazzo  Sabbatini. 
G.  A.  Todini,  Enrico  Torscianello,  Greg.  Veneri,  D.  Franc.  Bombino, 
Francesca  Campana,  Gios.  Cenci,  Domen.  Crivellati,  Dom.  Mazzocchi, 
Virg.  Mazzocchi,  Ces.  Torroni,  Ces.  Zoilo,  Marco  Marazzoli, 
Oratio  Mihi,  Loreto  Vittori,  Luigi  Rossi,  Michelangelo 
Rossi,  Gios.  Zamponi,  Giac.  Carissimi,  Franc.  Boccarini,  Carlo 
Cecchelli,  Don  Flondo,  Giov.  Marciani,  Mario  Savioni,  G.  A.  Capponi, 
G.  A.  Carpani,  Don.  Bonif.  Graziani,  Franc.  Margarini,  G.  B.  Santucci, 
Oirol.  Santucci,  F.  A.  Tenaglia,  Orazio  Tarditi,  Gius.  Oliviero, 
Gius.  Giamberti,  Giov.  Batt.  Piazza,  Giov.  Pietro  Biandra,  Arcangelo 
•del  Leuto,  A.  M.  Abbatini,  Giov.  Fei.  Sances.  Orazio  dell' Arpa, 
Carlo  Caprioli,  Clav.  Carlo  Rainaldi,  Fr.  Bocalini,  Isid.  Ceruti, 
Fabr.  Fontana,    Carlo  Ludovigi,   Marcant.   Pasqualini,  Paolo  Vannini. 

Neapel  und  Sizilien:  Franc.  Lambardi,  D.  Giac.  Fornaci,  Girolamo 
del  Montesardo,  Andrea  Falconieri,  P.  M.  Orafi.  —  Sigismondo  d'India, 
G.  B.  Fasolo,  Don  Franc.  Fiammengo.  Monte  Cassino:  Padre 
Serafino  Patta. 

Mittelitalien:  Viterbo:  G.  B.  Boschetti.  Loreto:  Pietro  Pace. 
An  CO  na:  Franc.  Boccella.  Fermo:  Flaminio  Corradi.  Pesaro: 
Bart.  Barberino,  Gal.  de  Sabbatini. 

Venedig:  Conte  Bartolomeo  Cesana,  Giov.  Franc.  Capello, 
Claudio  Monteverdi,  Aless.  Grandi,  Giovanni  Rovetta, 
Francesco  Mannelli,  Bened.  Ferrari,  Giov.  Bat.  Camarella,  Domenico 
Obizzi,  Cherubino  IBusatti,  Giov.  Ant.  Rigatti,  Filib.  Laurenzi,  Fra 
Carlo  Milanuzzi,  Martino  Pesenti,  Pellegrino  Possenti,  G.  B.  Ferrazzi, 
Fr.  Lucio. 

Bologna:  Ercole  Porta,  Dom.  Manzolo,  Dom.  Brunetti. 

Verona:  Lud.  Bellanda,  Stef.  Pesori,  Tomm.  Cecchino,  Stef. 
Bernardi,  Geron.  Bettino,  Nicolo  Fontei,  Ant.  Marastone,  M.  A.  Negri. 

Modena:  B.  Castaldi.  Novellara:  G.  B.  Colombi.  Lodi: 
Cagnazzi.  Parma:  G.  B.  Chinelli,  Fr.  Negri.  B  e  r  g  a  n  o  (Cremona) 
Tarq.  Merula.     Mailand:  G.  S.  P.  dal  Negro. 

Mantua:  A.  Franzoni,  Rasi,  C.  Monteverdi,  Dognazzi,  Franc. 
Gonzaga,  Salomone  Rossi. 
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überraschen.  Caccinis  Nuove  mnsiche  waren  das  epoche- 
machende Werk.  Neuerdings  ist  behauptet  worden,  ^)  daß  der 
neue  Stil  schon  1601  ,  also  vor  dem  Erscheinen  der  Stücke 
Caccinis  sich  in  England  nachweisen  lasse ,  in  den  zwei 
Sammlungen  Äyrcs  von  Jones,  Campion  und  Rosseter. 
Die  seltsame  Tatsache  wird  damit  erklärt ,  daß  Caccinis  Werk 
schon  vor  seinem  Erscheinen  in  Abschriften  verbreitet  war. 
Wenn  man  jedoch  die  Beispiele  von  Carapion  und  ßosseter  die 
im  3.  Bande  der  neuen  Oxford  History  of  music  stehen ,  als 
kennzeichnend  für  den  Stil  der  englischen  Werke  ansehen  darf, 
so  handelt  es   sich    hierbei    keineswegs    um  Monodien    im  Sinne 


Ferrara:  Giov.  Ceresini,  M.  Cazzati. 

Brescia:  Biagio  Marini,  Giov.  Grhizzolo,  G.  F.  Cappello. 

Kaiserliche  Kapellmeister  und  Organisten  in  Wien :  Giov.  Priuli, 
Giov.  "Valentin!,  Giov.  Stefani. 

Auch  die  chronologische  Zusammenstellung  der  monodischen 
Literatur  wenigstens  bis  1620  wird  nicht  ohne  Nutzen  sein.  Sie  ist 
annähernd  vollständig: 

1601.  Luzzaschi  (Ferrara). 

1602.  Caccini  (Florenz),  Megli  (Padua,  Venedig). 

1605.  Franzoni  (MHntua). 

1606.  Barbarino  (Pesam,  Venedig),  Brunetti  (Bologna). 

1607.  Bonini  (Florenz),  Bellanda  (Verona,  Venedig),  Lambardi  (Neapel). 

1608.  Peri  (Florenz),  Bonini  (Florenz),  0.  Durante  (Rom),  Rasi  (Florenz, 
Mantua). 

1609.  Bonini  (Florenz),  Ghizzolo  (Brescia,  Venedig),  d'India  (Palermo, 
Turin). 

1610.  Bellanda  (Verona,  Venedig),  Ghizzolo  (Brescia,  Vene.d.),  Strata 
(Genua),  Rasi  (Florenz,  Mantua). 

1611.  Benedetti  ^Florenz),  Quagliati,  G.  F.  Anerio  (Rom). 

1612.  Erc.  Porta  (Bologna),  Montesardo  (Neapel),  Rasi  (Florenz,  Mantua), 
Cecchino  (Verona,  Spalato). 

1613.  Caccini,  Bonini,  Benedetti  (Florenz),  Cifra  (Rom),  Cesana 
(Venedig),  Cecchino  (Verona,  Spalato),  Negro  (Mailand). 

1614.  Caccini,  ßrunelli  (Florenz),  Cifra  (Rom),  Patta  (Monte  Cassino, 
Venedig),  Dognazzi  (Mantua),  Saraceni  (Siena). 

1615.  M.  da  Gagliano,  Bonini,  Brunelli  (Florenz),  Cifra,  Severi  (Rom), 
d'India  (Turin),  Cecchino  (Verona,  Spalata). 

1616.  Belli,  Visconti,  Brunelli  (Florenz);  Cifra  (Rom);  Falconieri, 
Lambardi  (Neapel);  Foggia  (Turin),  Boschetti  (Viterbo). 

1617.  Calestani,  Bucchianti  (Florenz),  Quagliati,  Cifra,  G.  F.  Anerio 
(Rom),  Grandi,  Capello  (Venedig),  Fomaci  (Neapel),  Pace  (Pesaro, 
Loreto). 

1618.  Francesca  Caccini,  Vitali  (Florenz,  Rom),  Cifra,  Puliaschi,  Borboni 
(Rom),  B.  Marini  (Brescia,  Venedig),  Stefani  (Wien,  Venedig), 
d'India  (Turin). 

1619.  G.  F.  Anerio  (Rom). 

1620.  Vitali  (Florenz,  Rom),  Rasi  (Florenz,  Mantua),  Saraceni  (Siena|, 
Landi  (Rom),  Grandi  (Venedig),  Stefani  (Wien,  Venedig), 
B.  Marini   (Brescia,    Venedig),  M.  A.  Negri   (Verona,  Venedig). 

1)  Nagel,  Gesch.  d.  Mus.  in  England.  II,  168. 
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Caccinis,  um  den  rezitierenden  Stil  mit  Generalbaß ,  sondern 
vielmehr  um  liedartige  Gesänge  mit  Lauten-  oder  Guitarren- 
begleitung in  Tabulatur ,  jene  Gattung  von  Monodie ,  die  wir 
aus  Morphys  ,.Les  luthistes  espagnoles"  und  aus  der  eben  er- 
stehenden Lautenliteratur  des  16.  Jahrhunderts  bis  in  die  ersten 
Jahrzehnte  nach  1500  verfolgen  können.  Es  bleibt  also  Caccini 
bis  auf  weiteres  der  Vorrang  gewahrt. 

Zu  den  interessantesten  und  frühzeitigsten  Erzeugnissen  der 
Übergangszeit  gehören  auch  die  Madrigali  des  Ferrareser  Orga- 
nisten Luzzasco  Luzzasschi,  die  bei  Simone  Verovio  in  E,om 
schon  1601  erschienen ,  also  noch  früher  als  Caccinis  epoche- 
machende Musiche.  ^)  Per  cantare  et  sonare  a  uno,  e  doi  e  tre 
soprani  fatti  per  la  musica  del  gia  ser^°  Dima  Älfonso  cfEate 
heißt  es  auf  dem  Titel.  Die  an  den  Kardinal  Pietro  Aldobrandini, 
päpstlichen  Legaten  in  Perrara  und  „sopra  intendente  dello  stato- 
ecclesiastico  per  tutta  Italia"  gerichtete  Dedikation  erzählt  auch 
vom  Ursprung  dieser  Madrigale.  Luzzaschi  hat  sie  für  die  Hof- 
musik geschrieben,  für  die  Damen  des  Hofes,  die  häufig  beim 
Herzog  Alfonso  und  der  Herzogin  Marghereta  musizierten.  Die 
Bedeutung  dieses  Werkes  besteht  darin,  daß  hier  Solostimmen 
mit  einer  ausgeführten  Klavierbegleitung  (nicht  mit  continuo) 
notiert  sind,  vielleicht  der  einzige  Fall  der  Art  aus  jener  Zeit. 
Es  liegt  nahe,  diesen  Klaviersatz  als  ein  unschätzbares  Modell 
für  die  Behandlung  des  continuo  in  Anspruch  zu  nehmen ;  und. 
betrachtet  man  die  mit  Koloraturen  reich  gezierten  Solostimmen 
oberflächlich ,  so  möchte  man  noch  bestärkt  werden  in  dieser 
Annahme,'  Eine  nähere  Prüfung  jedoch  ergibt ,  daß  es  sich 
liier  doch  um  einen  von  Caccinis  Monodie  verschiedenen  Stil 
handelt.  Der  streng  vierstimmige,  hier  und  da  imitatorisch  ge- 
fügte Klaviersatz  ist  eine,  wie  es  scheint  notengetreue  TJber- 
tragung  oder  zum  mindesten  Nachahmung  einer  vierstimmigen 
Vokalkomposition.  Die  Singstimme  ist  weiter  nichts  wie  eine 
Verdoppelung  der  oberen  Klavierstimme,  mit  zahlreichen  Passagen 
ausgeziert ,  die  im  Klavier  nicht  berücksichtigt  sind.  Also 
handelt  es  sich  hier  um  ein  authentisches,  sehr  wichtiges  Zeugnis 
der  Praxis  jener  Zeit,  ein  mehrstimmiges  Vokalstück  zu  einem 
Solostück  umzugestalten,  indem  man  die  Oberstimme  mit  Ver- 
zierungen sang ,  dazu  aber  das  ganze  Stück  vollstimmig  mit 
der  nicht  kolorierten  Oberstimme  auf  dem  Klavier  oder  anderen 
Instrumenten  spielte.  Aus  dieser  Kla%derbegleitung  zu  schließen, 
ein  basso   continuo  der  Zeit  um   1600    müßte  ebenso  beschaffen 


1)  Exemplare  besitzen  die  Berliner  Königliche  Bibliothek,  die 
Bibl.  Cecilia  in  Rom.  Eine  eingehende  Untersuchung  der  Musiche 
des  Luzzaschi  hringrt  Otto  Kinkeldey  im  Sammelbd.  IX  der  Intern. 
Mus.  Ges.  S.  538—565. 
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sein,  ist  sicher  ein  Fehler.  Ein  Vergleich  zwischen  den  flüssigen, 
gesangsmäßigen  Bässen  bei  Luzzasschi  und  den  langen  Halte- 
noten, der  stockenden  Bewegung  etwa  bei  Caccinis  und  Peri» 
bezifferten  Instrumentalbässen  beweist  augenscheinlich ,  daß  es 
sich  um  ganz  verschiedene  Dinge  handelt.  Nichtsdestoweniger 
hat  Luzzasschis  Werk  auch  für  den  Generalbaß  eine  gewisse- 
Bedeutung ,  indem  es  zeigt ,  daß  man  auf  dem  Klavier  aus^ 
geführten  vierstimmigen  Satz  zur  Begleitung  verwendete.  Bis- 
weilen wird  sich  auch  im  Generalbaß  Gelegenheit  bieten  zu 
derartig  vollstimmiger,  polyphoner  Begleitung  auf  weite  Strecken 
hin ;  nur  darf  man  nicht  annehmen ,  der  Generalbaß  müßte 
immer  nur  so  behandelt  werden.  Als  Beiträge  zur  Kenntnis 
der  solistischen  Ornamentik  um  1600  bleiben  diese  Stücke  auch 
wichtig.  Ein  paar  Beispiele  mögen  Luzzasschis  Verfahren  ver- 
anschaulichen : 
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In  Takt  6  und  7  beachte  man  die  durch  vier  Stimmen 
gehende  Nachahmung,  Takt  10  u.  11  die  Verzierung  der  Gesang- 
stimme, während  das  Instrument  nur  die  Hauptnoten  wiedergibt. 
Diese  paar  Takte  genügen  um  Luzzasschis  Verfahren  das  ganze 
Werk  hindurch  zu  kennzeichnen ;  nie  schreibt  er  die  Begleitung 
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anders.  Den  Inhalt  bilden  3  Stücke  für  einen  Sopran,  4  Duette, 
5  Terzette.  In  den  Duetten  und  Terzetten  wird  eine  Art  von 
Generaldiskant  angewendet.  Die  Oberstimme  des  Klaviers  hält 
sich  immer  an  die  höchste  Note ,  gleichgültig ,  ob  diese  im 
ersten ,  zweiten ,  oder  dritten  Sopran  steht ,  mischt  also  alle 
Stimmen  durcheinander.  Der  künstlerische  Wert  der  Madrigale 
geht  über  einen  guten  Durchschnitt  kaum  hinaus.  Sie  sind 
aber  interessant,  weil  sie  zeigen,  auf  welchem  Wege  man  zum 
Generalbaß  kam.  Als  Zwischenstufe  zwischen  mehrstimmigem  und 
echt  monodischem  Satz  sind  sie  wohl  besonderer  Beachtung  wert. 
Über  C  a  c  c  i  n  i  sei  auf  das  verwiesen,  was  Ambros  oben 
an  mehreren  Stellen  mitgeteilt  hat.  ^)  Als  Beispiel  der 
Schreibweise  Caccinis  ist  ein  Stück  aus  den  „nuove  musiche" 
hier  vollständig  mit  ausgeführter  Begleitung  mitgeteilt.  ^)  Es 
zeigt  den  wirklichen  vornehmen  Zug  der  Musik  Caccinis  ge- 
nügend, interessiert  auch  durch  die  treffliche  Deklamation,  dia 
feine  Harmonik,  die  gesanglich  sehr  wirksame  Fassung. 
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1)  s,  S.  314  f.,  337  ff.  usw.    Vgl.  Index. 

2)  Stücke  aus  den  Nuove  musiche  sind  neu  veröffentlicht  an 
folgenden  Stellen:  Kiesewetter,  Schicksale  und  Beschaffenh.  d. 
weltl.  Gesanges  (allerdings,  wie  Ambros  oben  erwähnt,  fehlerhaft  und 
unzulänglich) : 

Cor  mio  deh  non  languire, 
Deh,  deh,  dove  son  fuggiti 

zwei  Chöre  aus  Rapimento  di  Oefalo: 

Ineffdbile  ardore  u.  Quand  il  belV  anno 
drei  arie  aus  Rapimento  di  Cefalo: 

Muove  si  dolce,  Caduca  fiamma,  Qual  trascorrendo 

Die  beiden  ersten  Arien  auch  in  Reißraanns  Musikgesch.  Amor  io 
parto  und  Deh,  dove  son  fuggiti  in  H.  Goldschraidts  „Italienische 
Gesangsmethode",  Anhang.  Gevaert  Les  Glores  de  l'Italie,  Bd.  I: 
Fere  selvagge  u.  Amarilli  mia  hella.  Eine  neue  Ausgabe  des  gesamten 
Werkes  mit  gut  ausgeführter  Begleitstimme  täte  indessen  Not. 


782       Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650. 


J <• 0-*- ^ — ^ — •--• • — «&•• 


Pria  che  di  nuovo  io  mi-ri  voi  bra-ma-ta  casrion  de  miei  mar-ti- 


hiß         j  fTTl     I     U         J  /'^~       I 


itio  ii   lii|ioi4 


i 


^ 


-^ f9- 


-Kl- 


-ri     mio  per    du     -     to         te  -  so      -      ro  nö    po  -trö 


£E3: 


l=^=^=f=*=«=s 


:p— •- 


I       I 


r 


r~r  r  I  f-^-^. 


s 


•    w    ^ 


7    ('. 


i 


r 


■d — t 


E^ 


-^ — ^ — ^-^ — \ _ 

dir -vi  priach'io  mo  -  ro,    io      nio    -    ro,  io       mo 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650.      783 


-&— 


£3^ 


O',  o'        mi-se-ria  in-audi 

a  tempn 


miUA^;ff^ 


i 


^S 


^s 


lit. 


<!»    1,6> 6; 6^ 


TIttt 


^  <:: ■. 1 <r 


n  ^io9< 


ZT' 


^gzzJ=J 


T!? ^ 


•    P       f   G  0 


i^EEö^SE^^e 


7  J*611    jflO  14 


JtM>^-   J'  j-  J  ^ 


itrz^; 


3t=3t 


-ta    non       jdo  -  ter  dii-    a      voi :      mor 


-     ro,  mia 


I 


E33i 


iS.      tS) 6*- 


«■^ 


^j:'^::  '^«.^ 


z«/ 


^a 


r 

pocö  cresc. 


h     I  f 


^^B 


ta: 


fc^^#5-^ 


gf?  J  j  J  s 


s 


mi-seri-a  m     au- 


f    If  :>  B^  ■  H^''~^"^W^ 


r^i 


Sä 


n^'     r  r  % 

11        Jtio    u 


^^^g^^ 


784      -Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650. 


9^^ 


a 


3 


•=3t 


i=i=*: 


i=a- 


di    - 


-   ta, 


Nonpoterdiravoi:morö,mi-a 


tf^  J    Ji^?^    ^  J'^^r^ 


-1&-  -e- 


v-b^ 


J^4 


-^ — . ,  <g,- 


^Jr  r   ^  cj^i=^ 


^ 


7        1*6         11  ^lü  9 


f-^^-^^ 


ta,      non       po  -  ter    dir    ä     voi :       mo- 


1 


B 


^^ 


-öl ^öt- J^ö*- 


r 


»2/ 


r 


^ 


t    ^  r  ^r 


11 


w     ^>- 


-^SiL. 


ro,  mia  vi    - 


^m 


ta,   mo     -     ro. 


i^ 


■ö- 


^  I 

cresc. 


^^^ 


-«> «5»- 


■Gxr 


^ 


£ 


h52 ö- 


2^ 


11        Jfio  u    tq    I, 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650.      785 


i 


jun^^^ 


^Mt±^ 


mia       VI 


ta. 


HirMr^^^^^^^h^^ 


r^T  r  r  r 

riten 


r-r  ffr 


^ 


-^-a 


# 


-i- 


* 


-l«5> !9- 


^<^BS. 


Kio  11     jio  11 


11 


*{10  14 


Eine  neue  Sammlung  monodisclier  Gesänge  (36  Stücke) 
veröffentlichte  Caccini  i.  J.  1614  bei  Zanobi  Pignoni  e  Com- 
pagni  in  Florenz :  Nuove  musiche  e  nuova  maniera  di  scriverle. 
In  der  YoiTede  beißt  es  u.  a. :  „Drei  Dinge  bauptsäcblicb  ziemt 
es  sieb  für  denjenigen  zu  wissen ,  der  vorgibt ,  ein  guter ,  ge- 
scbmakvoller  Solosänger  zu  sein.  Es  sind  dies  der  Affekt,  die 
Abwandlungen  des  Affekts  und  die  Freiheit  im  Vortrag  (lo  affetto, 
la  varietä  di  quello  e  la  sprezzatura).  Der  Affekt  (Empfindung) 
beim  Gesang  ist  nichts  anderes  als  ein  Ausdruck  der  AVorte 
durch  die  Kraft  der  verschiedenen  Noten,  die  Stärke  der  ver- 
schiedenen Akzente,  durch  Abtönung  des  piano  und  forte  .  .  . 
I  Die  Abwandlungen  des  Affekts  sind  jener  Übergang  aus  einer 
\  Empfindung  in  die  andere  mit  denselben  Mitteln,  gemäß  den 
'  Worten  und  dem  Inhalt.  Sehr  zu  beachten  ist  dies ,  ähnlich 
wie  man  gleichsam  den  Bräutigam  und  den  "Witwer  nicht  mit 
dem  gleichen  Anzug  darstellen  würde.  Die  Freiheit  im  Vortrag, 
ist  jene  leichte  Anmut,  die  dem  Gesang  verliehen  wird  durch 
Einmischung  der  cromata  und  semicromata  ..."  (also  die  ad 
libitum  Verzierungen  sind  hier  gemeint,  die  er  aber  nur  sparsam, 
„sparsamente"  angewendet  haben  will.)  Das  einzige  bekannte 
Exemplar  besitzt  die  Nationalbibliothek  in  Florenz.  Die  Biblio- 
theken in  Brüssel  und  Rom  (Borghese)  bewahren  ein  drittes 
monodisches  "Werk  von  Caccini:  Fugilotio  tnusicale,  mit  32  Ge- 
sängen zu  ein  und  zwei  Stimmen.  Es  ist  1613  bei  Vincenti 
La  Venedig  als  „opera  seconda"  erschienen.  Zwei  Stücke  von 
Caccini  sind  den  weiter  unten  erwähnten  scherzi  das  Brunelli 
beigefügt.  Aus  den  miove  musiche  v,  J.  1614  bringt  Parisotti 
einiges  im  Neudruck  in  seinen  Arie  anticlie  (Mailand,  E,icordi), 
libro  terzo. 


Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 
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Mit  Caccini  wird  Jacopo  Peri  immer  zusammen  genannt. 
Über  Peris  monodisches  "Werk  v.  J.  1608  die  Varie  musiche 
hat  Ambros  (S.   315,   343  f.)  einige  Bemerkungen  gemacht. 

Einige  Angaben  betreffend  die  Form  der  einzelnen  Stücke  seien 
hier  hinzugefügt.    Peris  Sammlung  enthält  20  Gesänge. 

Im  rezitativischen  Stil  gehalten  sind: 

1.  In  quäl  parte  dal  ciel.  9.  Durezza  äi  ferro. 

3.  Tutto  7  di  piango.  10.  Lungi  dal  vostro  lumi. 

5.  QufSt  huniil  fera.  11.  Soliiario  angellino. 

7.  Lasso  ch'io  ardo.  20.  Anima  ohime  che  pensi. 

8.  Ho  visto  al  mio  dolore. 

Strophenlieder  sind: 

2.  AI  fönte,  al  prato  (Duett,  in  der  Art  eines  Tanzliedchens). 

4.  Tra  le  donne  (ähnlich  wie  Nr.  2,  aber  komplizierter  im  Rhj^thmus, 

mit  häufigrer  Einmischung  schwarzer  Noten,  Hemiolen). 

6.  Bellissima  Regina  (ähnlich  Nr.  4). 

Alle  diese  Strophenüeder  mit  Ritornellen  zwischen  den  einzelnen 
Strophen. 

17.  Vn  di  soletto. 

Mischform  zwischen  Rezitativ  und  Lied  haben : 

12.  Se  tu  parti  da  me.      ^  Alle    zweiteilig.     Erster   Teil  *'4,   Rezitativ, 

13.  Ma  se  resti.  [■  zweiter  Teil  -f  liedartig  mit  Wiederholung, 

14.  Chi  piü  cara  t'havra. )  zum  Schluß  Ritornell. 
19.  0  niei  giorni  ftigaci. 

Madrigalartig  sind : 

15.  Con  sorrisi  corte  (zweistimmig). 

16.  Caro  e  soave  legno  (dreistimmig,  ganz  wie  ein  Madrigal  älterer  Art, 

mit  Imitationen,  Tonmalereien,  wie  üblich). 

18.  Dolce  anima  mia   (dreistimmig,   ganz  madrigalartig,   bis   auf  zwei 

Stellen  in  der  Mitte,  wo  nur  eine  Stimme  singt,  mit  continuo 
begleitet,  und  den  Schluß,  wo  der  coctinuo  sich  vom  SingbaiS 
loslöst,  auf  Halteton  liegen  bleibt,  während  der  Singbaß  be- 
wegte Koloratur  singt. 

Exemplare  in  mehreren  italienischen  Bibliotheken,  auch  in  Berlin. 
Neu  veröfl'entlicht  ist  aus  dieser  Sammlung  Peris  noch  nichts.  Das 
sehr  wertvolle  monodische  Stück:  Uccidimi  dolore  von  Peri  bei  Torchi 
(Arte  musicale  in  Italia  Bd.  5)  stammt  nicht  aus  den  „varie  musiche". 
Seine  Herkunft  von  Monteverdis  „Lamento  d'Arianna"  kann  es  nicht 
verleugnen,  behält  aber  dennoch  seinen  Wert. 

Peris  Torna  deh  torna  in  Benedettis  Musiche  v.  J.  161  ist 
in  kleiner  Variationenform  geschrieben ;  über  einem  zweimal 
gespielten  Baß  von  19  Takten  zweimal  verschiedene  Melodie. 
Das  Stück  nähert  sich  der  geschlossenen  Form,  durch  die 
Periodenbildung  (4-f-4-f-4-j-4  +  3  Takte).  Manche  der 
Kadenzen  sind  von  ganz   eigenem  Heiz,  wie  etwa : 


I 
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Es  liegt  überhaupt  ein  feiner  Duft  über  der  Komposition. 

Domenico    Maria    Megli,    aus    Reggio    gebürtig,    war 
Doktor    der  Rechte    in  Padua,    wie    aus    der  Dedikation    seines 

ersten  Werkes  hervorgeht,,  der  Miisiche  di composte  sopra 

alcuni  madrigali  di  diversi ,  per  cantare  nel  Chitarone,  Claui- 
cembalo,  &  altri  instrom.  Schon  1602  erschien  es  in  Venedig 
bei  Vincenti.  (Exemplar  in  der  Bibl.  Haberl  in  Regensburg.) 
Caccinis  Nuove  musiche  hatten  also  schon  im  Jahre  ihres  Er- 
scheinens die  erste  Nachfolge  gefunden.  Meglis  "Werk  scheint 
übrigens  Eindruck  gemacht  zu  haben,  denn  innerhalb  weniger 
Jahre  erschienen  drei  Auflagen  davon,  die  zweite  1603  (London, 
Brit.  Mus.),  die  dritte  1609  (Landesbibliothek  Kassel).  Das 
letztere  Exemplar  lag  mir  vor.  Es  enthält  18  „madrigali  et 
arie"  für  eine  Stimme,  von  den  auf  dem  Titelblatt  angekündigten 
Duetten  findet  sich  keine  Spur.  Der  Tonsatz  zeigt  eine  ge- 
treue, übrigens  gewandte  Nachahmung  Caccinis.  Die  Stücke 
sind  durchaus  nicht  wertlos ,  aber  wegen  der  Ähnlichkeit  mit 
Caccini  erübrigt  sich  hier  Mitteilung  von  Beispielen.  Angemerkt 
sei  nur  eine  Stelle  des  vorletzten  Stückes :  lo  moro  e  consolato 
wegen  der  Verwendung  des  übermäßigen  Sextakkordes : 
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Auch  das  zweite  Buch,  die  Seconde  Musiclie  v.  J.  1602  (Bibl. 
Haberl,  Regensburg)  wurden  neu  aufgelegt.  Eine  spätere  Auf- 
lage, vielleicht  die  dritte  v.  J.  1609  (auf  3.  Auflage  deutet  die 
Notiz:  nuovamente  ristampate ,  2.  Aufl.  wird  gewöhnlich  mit 
novamente  posta  in  luce  bezeichnet)  aus  der  Kasseler  Bibliothek 
konnte  benutzt  werden :  die  madrigali  und  arie  daraus  sind  in 
genau  demselben  Stil  gehalten,  wie  diejenigen  des  ersten  Buches. 
Die  häufige  Anwendung  der  harmonischen  Sequenz  sei  bemerkt,  als 
ein  Mittel,  ohne  eigentliche  Modulation  von  einer  Tonart  sprunghaft 
zur  anderen  zu  gelangen.  Dies  geschieht  meistens  stufenweise,  wie 
etwa  G  nach  A,  oder  ein  Gr-moll  Stück  hat  unmittelbar  vor  der 
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eigentlichen  G-moll  Kadenz  dieselbe  Schlußphrase  in  F-dur.- 
Dieses  System  der  harmonischen  Sequenz  wurde  in  der  späteren 
Monodie  einer  der  beliebtesten  Kunstgriffe  und  ist  von  manchen 
Meistern,  wie  Saraceni,  raffiniert  ausgebaut  worden.  Den  zwölf 
Stücken  im  rezitierenden  Stil  folgen  neun  Kanzonetten,  darunter 
reizende  Kleinigkeiten  von  pikanter  E-hjiihmik  und  hübscher 
Melodie.  Yon  der  ausgezeichneten  Deklamation,  der  Treue  mit 
der  das  Yersmaß  in  Musik  übertragen  ist ,  gebe  das  folgende 
Stückchen  einen  Begriff.  Der  vorgeschriebene  C-Takt  ist  eben 
nur  eine  konventionelle  Yorzeichnung,  in  Wirklichkeit  mischen 
sich,  dem  Rhythmus  der  Yerse  folgend  ^j^,  ^j^,  */^  Takte  und 
ganz  unregelmäßige  Rhythmen  durcheinander: 


1.  I      bei      le-ga-mi  Che  sta-miintor-no  Per-che  sem- 

2.  Tempo    ch'a-la  -  to    Ra-pi-do     va  -  i     Mä  sca  -  te- 
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1,  si  m'avvin  -  se  Per     ca  -  ro    mo  -  do  Ch'avvinto  io     go- 

2.  miomarti  -  re     E  crescaor  -  go-glio  Per     mio  cor-do- 
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(vier  Strophen.) 

0  tu  ch'altiere,     Saetti,  Amore 
Chiamati  arciere     Per  suo  valore ; 
Ch'ogni  tuo  strale     E  per  se  frale 
Ne  l'arco  offende     S'ella  nol  tende. 


Noch  interessanter  sind  die  Dialogi,  die  man  wohl  als  den 
frühesten  Typ  der  Kantate  ansehen  darf.  Der  erste 
Dialog  Tii'si  e  Filii :  Cava  e  vezxosa  Filii  besteht  aus  sieben 
kleinen  Sätzen,  erst  immer  Tirsi  und  Filii  abwechselnd  solo,  im 
stüe  recitativo  wie  bei  Caccini ,  alle  Sätzchen  durchaus  ver- 
schieden voneinander,  zum  Schluß  kleines  Duett  in  Kanzonettenart. 
Ganz  ähnlich :  E  quando  cessari  zwischen  Dafne  und  Eurilla  nur 
daß  im  eigentlich  dialogisierenden  Teil  der  rezitierende  Charakter 
noch  mehr  ausgeprägt  ist.  Die  ierze  musiche  (2.  Ausg.  v.  J. 
1609,  Bibl.  Kassel)  tragen  eine  aus  Venedig  11.  Aug.  1609 
datierte  Widmung  an  den  Conte  di  San  Secondo :  ,.mio  signore 
«t  patrone  colendissimo".  Der  Umfang  des  Bandes  übertrifft 
den  der  beiden  ersten  Bücher  bedeutend.  „Madrigali,  arie, 
scberzi.  sonetti,  Dialoghi  ed  altre"  sind  darin  enthalten.  Auch 
hier  bleibt  Megli  beim  Caccini-Stil,  von  den  harmonischen  Extra- 
vaganzen der  jüngeren  Florentiner  sieht  man  nichts.    Das  sonetto : 
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Tu  pasci  Armilla  verwendet  jene  bekannte  Variationenform 
über  wiederholtem  Baßthema.  Das  relativ  Beste  bieten  auch 
hier  die  Strophenlieder ,  die  als  arie  bezeichnet  sind.  Doch 
heißt  auch  einmal  ein  durchkomponiertes  fünfteiliges  Stück  aria; 
in  einer  dreiteiligen  anderen  aria  werden  je  zwei  Strophen  auf 
die  gleiche  Melodie  gesungen.  Alles  in  allem  genommen  ist 
dieser  Band  weniger  wertvoll  als  die  früheren  Kompositionen 
Meglifl. 

Um  Caccini  und  Peri  sammelte  sich  ein  ganzer  Kreis  von 
Schülern  und  Anhängern,  von  deren  Versuchen  in  der  neuen 
Schreibart  mancherlei  auf  uns  gekommen  ist.  Die  bedeutendste 
musikalische  Persönlichkeit  von  allen  diesen  war  zweifellos 
Marco  da  Gagliano.  ^)  Der  Schwerpunkt  seiner  Tätigkeit 
fällt  in  das  mehrstimmige  Madrigal  und  die  dramatische  Musik, 
doch  hat  er  auch  monodische  Kammermusik  hinterlassen.  1615 
erschienen  in  Venedig  bei  Amadino  seine :  Musiche  a  una,  due 
e  tre  voci,  22  Stücke  enthaltend.  Ein  Teil  daraus  entstammt 
einem  Ballett,  das  während  des  Karnevals  1614  im  Pitti-Palast 
aufgeführt  wurde  nach  Entwürfen  und  Texten  des  Alessandro 
Ginori:  Ballo  di  Donne  Tarche  insiemi  con  i  loro  consorti  di 
Schiavi  fatti  liheri,  „Ballett  türkischer  Frauen  mit  ihren  Männern 
bei  ihrer  Befreiung  aus  der  Sklaverei".  Exemplare  in  Brüssel, 
Florenz,  Rom.  Aus  Marco  da  Gaglianos  Musiche  v.  J.  1615 
teilt  Gevaert  in  der  Sammlung  Les  gloires  de  l'Italie  zwei  Stücke 
mit,  eine  Monodie  und  ein  Duett.  Das  monodische  Stück 
Valli  jyfofondi  al  sol  nemiche  ist  der  Monolog  eines  Einsamen 
an  die  erhabene,  wüde  Natur ;  die  letzte  Strophe  des  dichterisch 
wertvollen  Textes  lautet:  „Erme  campagne ,  inabitati  lidi,  ove 
voce  d'uom  mai  l'aer  non  fiede,  ombra  son  io  dannata  al  pianto 
eterno,  che  tra  voi  vengo  a  deplorar  mia  fede,  e  spero  al  suon 
de'  lacrimosi  stridi  se  non  si  piega  il  ciel  muover  l'inferno." 
Eine  großzügige,  edle  Melodie,  auch  in  der  Harmonie  besondere 
Feinheiten.  Von  einem  sonoren  Bariton  vorgetragen  sehr  ein- 
drucksvoll. In  drei  Strophen  von  23,  22,  23  Takten ;  aber  kein 
Strophenlied,  sondern  ein  durchkomponierter  Gesang,  die  Ein- 
heitlichkeit kommt  durch  gewisse  Ähnlichkeiten  zustande ,  wie 
z.  B.  die  Koloratur- Abschlüsse  aller  drei  Strophen,  die  zwar  im 
Einzelnen  variieren,  im  Großen  und  Ganzen  aber  doch  nur  als 
Abwandlungen  eines  Gedankens  erscheinen.  Bemerkenswert  ist 
an  mehreren  Stellen  eine  thematische  Verknüpfung  von  Solo- 
stimmen und  continuo-Baß,  wie  sie  jedenfalls  in  dieser  frühen 
Zeit  sich  nur  ausnahmsweise  findet.  Als  Beispiel  seien  die  ersten 
beiden  Takte  angeführt : 


1)  Vgl.  S.  392  ff. 
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Das  Duett  Alma  mia,  dove  ten  voi  ist  ein  einfaches  Strophen- 
liedchen  (2  X  ö  Takte,  3  Takte  Ritornell)  nach  Art  der  Kanzo- 
netten,  von  hübscher  Melodie. 

Marco  da  Gagliano  steuerte  zu  Benedettis  später  zu 
erwähnenden  Gesängen  einen  Dialogo  di  Ninfa  e  Pastore  bei : 
Bei  pastor  dal  cid  bei  cuardo.  Ein  leicht  fließendes  Stück  in 
strenger  Dialogart;  die  beiden  Stimmen  singen  nie  zusammen, 
immer  nur  abwechselnd.  Die  Form  ist  die  der  melodischen 
Variation  über  immer  wiederholtem  Baß,  die  Benedetti  selbst  in 
seiner  Sammlung  nicht  anwendet.  An  einigen  Stellen  wird,  dem 
Textinhalt  entsprechend,  in  geistvoller  Weise  der  Baß  geändert. 
Das  18  taktige  Thema  ist  beim  zweiten  Male  auf  16  Takte  ver- 
kürzt, das  dritte  Mal  auf  19  Takte  verlängert,  das  vierte  Mal  auf 
24  Takte  gebracht,  schließlich  auf  16  Takte  verkürzt.  Nicht  nur 
durch  Einschiebsel,  auch  dui^ch  harmonische  Änderungen  werden 
interessante  Wirkungen  erreicht.  Einige  merkwürdige  Stellen 
seien  hier  angemerkt : 
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Im  zweiten  Buch  von  Benedettis  Musiche  findet  sich  von 
M.  da  Gagliano  das  seiner  Zeit  berühmte  Ecco  solinga,  ein  sehr 
virtuoses  Stück  mit  vielen  Echostellen. 

Aus  Giovanbatt.  da  Gaglianos  Varie  musiche  v.  J. 
1623  (Florenz  Bibl.  naz.)  teilt  Winterfeldt  handschriftlich 
(Bd.  35  seiner  Sammlung)  mehrere  Stücke  mit ,  einstimmige 
Kanzonetten :  Pupille  arciere ,  Filii  ascoltami ,  Che  piu  da  me 
chiede,  hübsche  Stückchen  in  herkömmlicher  Art.  Der  Kanzonette 
gehört  auch  das  kleine  Daett  Se  tu  sei  hella  an.  Etwas  größer 
angelegt  ist  das  Duett  Ninfe,  prolt  del  ciel,  das  man  wohl  am 
ehesten  als  zweistimmiges  Madrigal  bezeichnen  kann.  Die  frühe 
Form  der  mehrsätzigen  Kantate  repräsentiert  die  merkwürdige 
Komposition:  Ecco  ch'io  verso  ü  sangue.  Dem  Text  nach  der 
Monolog  eines  Märtyrers,  der  dem  Volke  Israel  seine  Undank- 
barkeit vorwirft;  ob  Christus  oder  Moses  gemeint  ist,  bleibt 
zweifelhaft.  In  acht  kleinen  Abschnitten  in  Musik  gesetzt, 
nach  dem  Schema :  A,  B,  C,  B,  D,  B,  E,  B.  Abschnitt  B  ist 
ein  fünfstimmiger  Chor,  A  u.  E  sind  zweistimmig,  C  ist  ein- 
stimmig. Also  eine  rondoartige  Komposition,  B  wirkt  wie  ein 
ßitornell.  Musikalisch  nicht  bedeutend.  Eine  kleine  Weihnachts- 
kantate :    0  notte  amata  del  di  piü  hella  weist  ähnliche  Zusammen- 
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setzuBg  aus  vielen  kleinen  Teilen  auf  —  typisch  für  die  frühe 
Kantate  — ,  auch  hier  ist  die  Form  interessanter  als  der 
musikalische  Inhalt. 

Caccinis  Schüler  Severo  Bonini  aus  Florenz  (Benedik- 
tiner in  Vallombrosa,  1613  Organist  in  Forli)  hat  von  1607  an 
mancherlei  monodische  Musik  veröffentlicht ,  als  frühestes  be- 
kanntes Werk  Madrigali  e  canxonette  sjyirituali  (einstimmig,  mit 
Guitarre,  Spinett  oder  anderen  Instrumenten),  1607  in  Florenz 
erschienen,  schon  1608  in  Venedig  nachgedruckt.  In  der  Vor- 
rede bekennt  er  sich  als  Nacheiferer  des  „famosissimo  Signor 
Guilio  Caccini",  den  er  „inventore  di  questa  nobilissima  maniera" 
nennt ;  auch  erwähnt  er ,  daß  Monodien  zu  jener  Zeit  schon 
überall  häufig  auftauchten  (oggidi  in  gran  parte  si  stampLno 
Musiche  per  una  voce  sola  .  .  .).  Daß  Boninis  Madrigaletti 
Erfolg  hatten ,  beweist  nicht  nur  der  Nachdruck  nach  einem 
Jahre  in  Venedig,  sondern  auch  das  Erscheinen  eines  zweiten 
Buches  in  Florenz  im  Jahre  darauf,  1609.  In  der  Vorrede 
spricht  der  Autor  ausdrücklich  davon:  „es  war  so  willkommen 
und  fand  so  viel  Beifall ,  daß  es  ganz  schnell  (in  un  tratto) 
bei  den  Druckereien  vergriffen  war ,  und  dies  weil  sogar  die 
Kinder  und  jungen  Leute  die  Stücke  zur  Guitarre  sangen.  Der 
Zusatz  „con  passaggi  e  senza"  auf  dem  Titelblatt  scheint  zu 
bedeuten ,  daß  die  betreffenden  Koloraturen  ad  libitum  seien. 
Bonini  hat  auch  zu  Einuccinis  Lamento  d'Ärianna  (von  Monteverdi 
her  wohlbekannt)  noch  einmal  Musik  gesetzt  „in  stile  recitativo", 
eine  der  frühesten  Nachahmungen  des  berühmten  Stückes  von 
Monteverdi.  Bonini  hat  übrigens  nicht  nur  den  Text  „Lasciatemi 
morire"  komponiert,  sondern  außerdem  noch  25  Stücke  aus 
Rinuccinis  Tragödie,  zu  ein,  zwei,  drei  Stimmen,  darunter  einige 
Chöre.  Gardano  in  Venedig  veröffentlichte  dies  Werk  i.  J.  1613. 
Exemplare  in  Oxford  und  Florenz,  Laurenziana.  Als  op.  7  erscheinen 
von  Bonini  1615  :  Ajfetti  spirituali  a  due  voci  parte  in  istile  di 
Firenxe  o  recitativo  per  modo  di  dialogo,   e  parte  in  istile  misto. 

Außer  seinen  Kompositionen  hat  Bonini  noch  eine  Abhand- 
liing  hinterlassen:  Discorsi  e  Regole  sopra  la  Musica  (Mskr.  2218 
der  Bicardiana,  Florenz),  die  an  Aufklärungen  über  die  Floren- 
tiner Musik  gegen  1600  ziemlich  reich  ist.  ^)  So  erfahren  wir, 
daß  Caccini  schon  1589,  beim  Einzug  der  Prinzessin  Christina 
von  Lothringen  in  der  Kirche  S.  Spirito  sich  zum  ersten  Mal 
öffentlich  mit  einer  Monodie  habe  hören  lassen.  Er  sang  damals 
„in  einer  Wolke  verborgen"  ein  Stück  das  mit  den  Worten 
O  benedetto  giorno    begann ,    und    die    Menge    des    versammelten 

1)  In  seiner  Dipht Urographie  musicale,  Paris  1859,  S.  167—180 
gibt  A.  de  la  Fage  Auszüge  daraus. 
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Volkes  war  davon  so  entzückt ,  daß  Caccini  von  da  an  den 
Beinamen  „Benedetto  giorno"  erhielt:  „Dieser  große  Musiker 
schrieb  viele  Gesänge  .  .  .  die  von  den  vortrefflichsten  Sängern 
und  Sängerinnen  in  Italien  gesungen  und  geübt  wurden  und  von 
anderen  vornehmen  Kunstliebhabern  in  der  Stadt."  Dadurch, 
daß  die  Gesänge  abschriftlich  von  Hand  zu  Hand  gingen, 
schlichen  sich  nach  und  nach  so  viele  Fehler  und  Verstümmelungen 
ein,  daß  Caccini  sich  1602  zur  Herausgabe  seiner  gesammelten 
Gesänge  im  Druck  entschloß.  Namentlich  führt  Bonini  an  die 
Gesänge  Perfidissimo  volto,  Vedro'l  mio  sol,  Doirö  dunque  onorire 
und  Itene  all  omhra  (Text  eine  Ekloge  des  Sannazaro).  Caccini 
führte  in  Rom  seine  Gesänge  vor  in  den  Veranstaltungen  des 
Filippo  Neri  und  Leone  Strozzi.  Der  Dichter  Gabriel  Chiabrera 
lieferte  ihm  zahlreiche  Texte.  Sein  Buhm  wuchs  so  schnell, 
daß  ihn  König  Heinrich  IV.  von  Frankreich  und  Maria  von 
Medici  mit  seiner  ganzen  Familie  nach  Paris  beriefen.  Seine 
Töchter  Francesca  und  Septimia  und  seine  Enkelin  Margareta 
waren  als  Sängerinnen  weit  berühmt.  Von  Francescas  vielseitigen 
Talenten  war  schon  an  anderer  Stelle  zu  berichten ;  ^)  Septimia 
glänzte  am  Hofe  zu  Mantua ,  und  kehrte  später  nach  Florenz 
zurück ;  Margareta  wurde  in  Florenz  gefeiert,  trat  dann  in  das 
Kloster  S.  Gerome ;  wenn  sie  dort  unter  den  Nonnen  das  Solo 
sang,  drängte  sich  das  Volk  sie  zu  hören.  Von  Jacopo  Peri, 
„detto  il  Zazzerino"  ist  Bonini  so  entzückt,  daß  er  sagt:  „ob- 
schon  ganz  Italien  seine  süße ,  liebliche  Weise  (sua  dolce  et 
affettuosa  maniera)  bewundei't  ...  so  lege  ich  dennoch  meinem 
Munde  Stillschweigen  auf,  lege  ich  die  Feder  nieder,  um  nicht 
in  dem  Meer  seiner  Verdienste  zu  versinken  (temendo  confor- 
dermi  nell'  Oceano  de  suoi  meriti)."  Peri  war  unerreicht  in  der 
Innerlichkeit  des  Vortrags.  Als  er  sein  Funeste  piaggie  (aus  der 
Euridice)  sang,  bewegte  er  die  Hörer  zu  Tränen,  wie  überhaupt 
immer,  wenn  er  „materie  lugubre"  sang,  für  die  er  eine  be- 
sondere Gabe  hatte  (come  suo  proprio  talento).  Auch  als 
Klavierspieler  war  er  vortrefflich  und  als  Begleiter  unerreicht 
(fu  ancora  nell'  arte  del  sonare  di  tasti  leggiadro  et  artifizioso 
e  nell'  accompagnar  il  canto  con  le  parti  di  mezzo ,  unico  e 
singolare).  Was  Bonini  über  Basi,  Vitali,  Monteverdi,  Nigetti, 
Frescobaldi  zu  sagen  hat,  ist  in  den  Abschnitten  über  die  genannten 
Meister  angemerkt.  Seine  Mitteilungen  über  die  Florentiner 
Instrumentalisten  sind  in  dem  Kapitel  über  M.  Gagliano  verwertet. 
Marco  da  Gagliano  persönlich  nahe  stand  Pietro  Benedetti, 
wie  Gagliano  ein  Kanonikus  an  S.  Lorenzo  und  Mitglied  der 
von  Gagliano  gegründeten  Accademia  degl'  Elevati.     Als  Akade- 


1)  Vgl.  S.  408  ff..  578,  803. 
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miker  führte  er  den  Beinamen  L'invagliito.  Obschon  nicht 
Musiker  von  Beruf,  hat  er  sich  als  Komponist  von  monodischen 
Stücken  ausgezeichnet.  1611  veröffentlichte  er  bei  Marescotti» 
Erben  in  Florenz  einen  Band  einstimmiger  Musiche  (Breslau, 
Stadtbibliothek  und  London,  Royal  College  of  music).  Widmung 
an  einen  Grafen  Cosimo  della  Gherardesca.  Das  Werk  enthält 
22  Stücke ,  dai*unter  je  ein  Stück  von  Peri  und  Marco  da 
Gagliano.  Auch  hier  fallen  bisweilen  in  der  Harmonik  jene 
für  die  Zeit  charakteristischen  Kadenzformeln  auf,  wie : 

Aus  Nr.  1  La  noia  leggiadra  Filii. 
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Die  Wirkung  beruht  auf  Vorhalten ;  Terzenparallelen,  wie  im 
zweiten  Beispiel  bei  der  Ausführung  des  Generalbasses ,  nach 
Maßgabe  der  Madrigale  eines  Marenzio,  Gesualdo,  Monteverdi 
bringen  die  im  Entwurf  oft  seltsam  aussehenden  Stellen  zu 
guter  Wirkung.  Es  gibt  bei  Benedetti  zahlreiche  sehr  merk- 
würdige Stellen ,  die  auf  den  ersten  Blick  harmonisch  kaum 
verständlich  sind ;   insbesondere  liebt  er  es  h  im  Baß  gleichzeitig 
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mit  h    in    der    Melodie    erklingen    zu    lassen,    oder  eis   gegen  d. 
Beispiele  sind : 

Nr.  8   Fol'  pur  da  me  partitc. 
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Hier  war    der  Text    wolil    maßgebend.     Die   „durezza  extreme" 
wird  durch  die  harte  Akkordverbindung  ausgedrückt. 


Nr.  9  Dite  ch^  v'  hb  fatfo  ib. 
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vi  -vre    nie  in  duol         mia  vi  -  ta    con-  su  -  man  -  do 


in  vS  !]  \  ^'^  "^'"^  ^"^'^"**^^  ^^'^«■^^^^'   1613  bei  Amadino 

in  Venedig  erschienen,    ist  Nicole  Doni    gewidmet.     Es  entMlt 
26  Stucke      die    xn    der    Schreibart    den    Monodieen    des    ersten 
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Ganz  ähnlicli  in  Nr.  17,      Vermiglie  e  bianchi  fiori: 
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Zu  den  Kanzonetten  und  Monodieen  in  der  Form  a,  b,  b,  des 
ersten  Bandes  treten  hier  nocb  melodiscbe  Variationen  über  den 
ostinaten  Baß  hinzu.  Eine  Eigentümlichkeit  Benedettis  ist  das 
häufige  Wechseln  der  Tonart-,  oft  auch  Taktvorzeichen  mitten 
im  Stück  auf  ein  paar  Takte.  Die  ersten  Spuren  von  thema- 
tischem Zusammenhang  zwischen  continuo  und  Melodie  sind  hier 
zu  bemerken,  ab  und  zu  ahmt  der  Baß  eine  kleine  Figur  der 
Oberstimme  nach,  oder  umgekehrt.  Besondere  Vorliebe  hat 
Benedetti  für  harmonische  Sequenzen,  die  mit  einem  E,uck  ohne 
Modulation  in  manchmal  ziemlich  weit  entfernte  Tonarten  führen. 
In  der  Melodik  liebt  er  Septimensprünge ,  schreibt  überhaupt 
einen  sehr  ausdrucksvollen  Sprachgesang.  Alles  in  allem  ist  er 
einer  der  interessantesten  unter  den  frühen  Monodisten.  Eine 
Auswahl  seiner  Gesänge  verdiente  wohl  neugedruckt  zu  werden. 
Domenico  Belli  aus  Florenz  hatte  1610  — 1613  als 
Gesanglehrer  der  Kleriker  an  S.  Lorenzo  dasselbe  Amt  inne, 
das  vor  ihm  Marco  da  Gagliano  und  Alfonso  Benvenuto  verwaltet 
hatten.  Sein  Hauptwerk  ist  vielleicht  .der  Orfeo  dolente,  fünf 
Intermedien  zur  Aminta  des  Tasso ,  mit  Duetten ,  Terzetten, 
Chören,  1616  in  Venedig  bei  Amadino  erschienen.  (Das  einzige 
bekannte  Exemplar  in  der  Breslauer  Stadtbibliothek.)  In  dem- 
selben Jahre  erschien  gleichfalls  bei  Amadino  sein  Pnmo  libro 
deW  arte  a  una  e  a  due  voci  per  sonarsi  con  il  chitarrone. 
Gevaert  veröffentlichte  daraus  in  seinen  „Gloires  de  l'Italie" 
(I,  Nr.   8)    die    canzonetta :    Di  vosiri  occhi  le  facelle ,    ein    drei- 
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teiliges  Stropheulied ;  jede  Strophe  besteht  aus  vier  Takten 
Gesang  und  drei  Takten  ßitornell,  nur  ganz  am  Schluß  ist  das 
EitorneU  auf  vier  Takte  gedehnt.  Das  Exemplar  der  Breslauer 
Stadtbibliothek  lag  mir  vor.  Widmung  an  Francesco  Bonsi.  Es 
handelt  sich  zumeist  um  ausgedehnte,  mehrteilige  Stücke.  Bald  das 
erste,  Petrarcas :  lo  vidi  in  terra  angelici  costumi  hat  drei  große 
Abteilungen.  Der  Stil  ähnlich,  wie  bei  Benedetti.  Bei  Belli  sind  die 
Bässe  vielleicht  noch  etwas  flüssiger  und  geschmeidiger.  Auch  hier 
eine  Fülle  von  Feinheiten  in  der  Harmonik  und  im  Sprachgesang, 
so  daß  viele  dieser  Stücke  verdienten,  neu  gedruckt  zu  werden. 
Dreiteilige  da  capo-Form,  mit  ausdrücklich  vorgeschriebenem 
da  capo  weist  Nr.  3  auf :  Aure  delC  aria  albergairiee,  der  Mittel- 
satz kontrastiert  allerdings  nicht  mit  dem  Hauptsatz ,  sondern 
führt  dessen  Rhythmen  weiter.  Im  allgemeinen  bevorzugt  Belli 
die  Form  a,  a,  b,  b.  Merkwürdig  frei  wird  mit  der  Tonalität 
geschaltet.  Auch  die  Baßführung  ist  auffallend  frei  von  den 
Rücksichten  der  älteren  Zeit.  So  heißt  es  z.  B.  in  Nr.  4, 
0  tu  die  fra  le  selvz  occulta: 
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Es  handelt  sich  hier  ubi  eine  Musik,  der  man  zum  Vorwurf 
machen  kann,  daß  sie  gekünstelt  ist,  kaum  eine  Spur  von  Yolks- 
tümlichem  enthält.  Aber  gerade  im  20.  Jahrhundert  sollte  man 
Verständnis  haben  für  diesen  überaus  vornehmen ,  gewählten 
Sprachgesang,  diese  Freiheit  der  Tonalität,  diese  so  merkwürdige 
Rücksichtslosigkeit  und  Neuheit  der  Harmonie ,  die  noch  auf 
unsere  Ohren  wirkt.  Ein  paar  ausgewählte  Beispiele  mögen 
dies  anschaulich  machen.  Hier  ist  es  die  Folge  F-moll-D-dur, 
die  bei  den  Worten  ,,miseria  estrema"  so  ausdrucksvoll  wirkt: 
Aus   Vergine  bella  che  di  sol  vestiki. 
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Die  beiden  Duette  am  Schlxiß  des  Bandes :  Quasi  vermiglia  rosa 
.und  Vergine  bella  sopra  Valtre  sind  fein  ausgearbeitete  Kammer- 
stücke, unter  den  frühesten  ihrer  Art.  Einige  andere  außer- 
ordentlich auffallende  Stellen  mögen  hier  folgen : 


In  Nr.  2.     Ardo  ma  non  ardi. 
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Ambros,  Geschichte  der  Masik.    IV. 
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Francesca  Caccini,  die  Tochter  des  Giulio  ist  auch 
hier  einzureihen.  Ihr  Primo  libro  delle  musiche  a  una  e  due 
vod,  dem  Kardinal  de  Medici  gewidmet,  erschien  1618  bei 
Pignoni  in  Florenz,  ein  Band  von  gegen  100  Seiten.  Exemplare 
in  Modena,  Florenz  (Bibl.  nat.)  Rom  (Borghese).  Aus  der  an 
anderer  Stelle  noch  zu  erwähnenden  Sammlung  Ghirlandetta 
amorosa  (Rom  1621)  i)  ist  eine  „aria  ä  una  voce"  neu  veröffentlicht 
im  5.  Bande  der  Torchischen  Sammlung:  Dove  io  credea  le  mie 


1)  Vgl.  S.  844. 
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speranze.  ein  ziemlich  einfaches  Strophenliedchen  von  16  Takten, 
ohne  besondere  Vorzüge. 

Francesco  B,asi,  aus  Arezzo,  aus  adliger  Familie,  der 
Schüler  Caccinis,  wird  in  den  Vorreden  der  Florentiner  Meister 
Caccini,  Peri,  Marco  da  Gagliano  oft  als  außerordentlich  be- 
deutender Sänger  erwähnt.  Auch  als  Dichter  und  als  Komponist 
im  monodischen  Stil  hat  er  sich  betätigt.  Gegen  90  Gesänge 
sind  in  seinen  vier  bekannten  Publikationen  enthalten ,  die  er 
zwischen  1608  und  1620  hat  erscheinen  lassen,  viele  davon  zu 
eigenen  Texten.  Die  vaghexxe  di  musica  v.  1608  befinden  sich 
in  Genua,  Madrigali  da  diversi  autori  (1610)  in  Parma,  Florenz, 
Bologna;  die  Musica  di  camera  e  chiesa  (1612)  für  den  Erz- 
bischof von  Salzburg  in  Regensburg. 

1620  erschienen  bei  Vincenti  in  Venedig  ßasis  Dialoghi  rap- 
presentatiri  auf  eigene  Texte  (Breslau,  Stadtbibliothek).  Es  handelt 
sich  um  vier  ausgewachsene  mehrsätzige  Kantaten.  Nr.  1 :  „Dialogo 
primo  amoroso"  zwischen  Niso,  Driade,  Filii:  Tu  p'  hai  l^ alba  ne 
lumi  besteht  aus  neun  längeren  oder  kürzeren  Sätzen  teüs  im 
rezitativischen,  teils  im  Kanzonetten-Stil.  Ein  18  taktiges  Sätzchen 
das  mehrere  Mal  in  der  Art  eines  E-itornells  zurückkehrt,  dient 
dazu,  formale  Abrundung  zu  geben.  Zum  Schluß  in  allen  diesen 
Dialogen  immer  eine  arietta  oder  ähnliches.  Hier  sogar  zwei 
kanzonettenartige  Stücke,  erst  eine  kleine  arietta,  darauf  eine 
hübsche  „aria  alla  Franzese".  Das  französische  daran  bezieht 
sich  wohl  auf  den  pikanten  Rhythmus : 
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Das  Liedchen  kann  entweder  zweistimmig  gesungen  werden, 
oder  von  beiden  Stimmen  unisono.  Nr.  2.  „In  nativitä  di 
Bella  Donna"  :  Ta  che  dolce  apprendesti.  Vier  Sätze ,  langes 
dialogisiertes  Rezitativ,  madrigalisches  Duett,  kleines  rezitierendes 
solo  und  Schlußkanzonetta.  Nr.  3.  „In  morte  di  bella  Donna"  : 
0  ciel  che  volgi  inlorno,  ist  in  den  rezitativischen  Teüen  durch 
ausdrucksvollen  Sprachgesang  ausgezeichnet.  Nr.  4.  „Amante 
addolorato"  :  Prendi  lacetra,  acht  Sätze  Rezitativ,  Madrigalartiges, 
Kanzonette  abwechselnd.  Das  erste  Solo  von  schöner  Rundung, 
feinem  Klange,  gleichwertig  mit  den  besseren  Stücken  Caccinis 
und  Peris.  Die  Harmonie  ist  im  allgemeinen  bei  Rasi  ge- 
schmeidig, nur  an  wenigen  Stellen  fallen  Härten  auf,  die  übrigens 
ein  stilistisches  Kennzeichen  der  Monodie  jener  Zeit  sind;  Bei- 
spiele aus  dem  ersten  Dialog  sind  etwa  die  folgenden  Kadenzen, 
mit  merkwürdigen,  übrigens  ganz  reizvollen  Querstandsaffekten : 
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Auffallend  sparsam  verwendet  der  Sänger  Rasi  die  Koloraturen. 
Kantatenelemente  sind  in  allen  diesen  Stücken  unverkennbar. 
Rasi  war  am  Hofe  von  Mantua  angestellt.  Von  seiner  Stimme 
berichtet  Bonini:   „voce  di  granita  e  soave". 

Raffaello  Rontani,  der  von  1610 — 1615  in  Florenz 
bei  Antonio  Medici,  später  bis  zu  seinem  Tode  (1622)  in  Rom 
tätig  war,  hat  sechs  Bücher  Le  varie  musiche  mit  gegen  140  Ge- 
sängen zu  1 — 3   Stimmen    hinterlassen.     Eitner  teilt    in    seinem 
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Quellenlexikon  mit,  daß  er  die  von  Dr.  Chilesotti  in  Bassano 
angefertigte  Abschrift  der  sechs  Bücher  mit  aufgelöster  Gruitarren- 
tabulatur  gesehen  habe  ;  der  Musik  gibt  er  die  denkbar  schlechteste 
Zensur.  Mit  diesem  Urteil  Eitners  ist  allei'dings  Rontani  für 
die  Musikgeschichte  noch  nicht  erledigt. 

Von  Vincenzo  Galestani,  einem  Musiker  am  Florentiner 
Hofe  stammen  Madrigali  et  arte,  ein-  oder  zweistimmig  mit 
Guitarre,  Laute  oder  Klavier,  die  1617  in  Venedig  erschienen 
sind.  Es  finden  sich  darunter  Tanzlieder  ,^Aria  in  Gagliarda^, 
in  corrente,  ein  Scherzo  sopra  il  tamburo  alla  Turchescha: 
Vagheggiande  le  beWonde ,  zu  Anfang  ein  großes  siebenteUiges 
Trauerstück  auf  den  Tod  des  Franz  von  Medici.  Es  beginnt 
einstimmig,  in  jedem  Teil  wird  eine  neue  Stimme  hinzugefügt, 
so  daß  der  Schluß  siebenstimmig  ist.  Exemplare  in  Oxford 
und  Florenz. 

Zum  Florentiner  Kreise  gehört  Filippo  Vitali  aus 
Florenz.  Er  war  Kapellmeister  an  S.  Lorenzo  in  Florenz,  von 
1631  an  Tenorist  in  der  päpstlichen  Kapelle,  auch  Leiter  der 
Kammermusik  beim  Kardinal  Barberini.  Von  seiner  Oper 
Aretusa  ^)  ist  schon  die  Rede  gewesen.  Nach  der  Menge  seiner 
Stücke  zu  urteilen  gehört  er  zu  den  beachtenswertesten  Ver- 
tretern der  neuen  Richtung.  In  Breslau ,  Berlin ,  Bologna, 
Oxford,  Florenz,  Brüssel,  London,  Rom,  kann  man  gegen  zwei- 
hundert Gesänge  monodischer  Art  von  ihm  finden. 

Aus  den  Musiche  a  una  e  diie  voci  v.  J.  1618  bringt  Gevaert  in 
seinem  Sammelwerk  „Les  gloires  de  l'Italie"  eine  hübsche  canzonetta: 
Pastorella,  ove  fascondi,  ein  Strophenliedchen  von  18  Takten ; 
5-]-4-|-2;  4-|-3  Takte  ist  die  Gliederung,  die  gerade  ihrer 
Unregelmäßigkeit  wegen  so  pikant  wirkt.  Es  ist  hier  entgegen 
der  Schreibweise  des  Originals  taktmäßig  so  notiert ,  daß  der 
Aufbau  sofort  klar  wird : 
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Den  letzten  Takt  umschreibt  Gevaer 
wohl  ganz  richtig 
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Solche  Kanzonetten  auf  tanzartige  Rhythmen  nehmen  einen 
beträchtlichen  Raum  ein  auch  im  dritten  Buche  der  Musiche 
Vitalis  V.  J.  1620  (Exemplar  in  der  Berliner  Bibliothek).  Als 
besonders  vorzüglich  sei  daraus  genannt :  Vaghi  rai  di  dglio 
ardenti. 

Aus  Vitalis  Varie  musiche,  libro  qviinto ,  (Vened.  1625) 
teilt  auch  "Winterfeldt  (Bd.  35)  in  handschriftlicher  Partitur 
ein  fünfstimmiges  Stück  mit:  Nato  e  il  Re  d^eterna  pace, 
ein  halb-geistliches  "Weihnachtsstück.  Die  Form  nähert  sich 
der  Kantate. 

Acht  deutlich  geschiedene  Abteilungen,  zu  ein,  zwei,  drei,  vier, 
fünf  Stimmen. 


1.  fünf  stimmiger  Chorsatz. 

2.  zweistimmiger  Strophensatz 
mit  ßitornell. 

3.  "Wiederholung  von  Nr.  1. 

4.  vierstimmiger  Chorsatz. 


5.  Kurzes  Sopransolo. 

6.  Wiederholung  von  Nr.  4. 

7.  dreistimmiger  Satz. 

8.  Wiederholung  von  Nr.  4. 


In  Vogels  Verzeichnis  (Bd.  II,  330)  ist  die  Angabe  irrtümlich,  daß 
alle  diese  Stücke  für  sich  selbständig  sind,  während  sie  doch  als  Teile 
eine  größere  Komposition  ausmachen.  Bemerkenswert  ist  die  rondoartige 
Wiederholung  einzelner  Sätze. 

Aus  demselben  "Werk  Vitalis  bringt  "Winterfeldt  noch  ein 
ganz  anmutiges  Terzett  für  drei  Soprane  in  konzertierender 
Schreibart,  mit  instrumentalem  Vor-  und  Zwischenspiel :  0  chiome 
erranti. 

Außerdem  konnten  das  vierte  und  fünfte  Buch  von  Vitalis 
monodischen  und  konzertierenden  Stücken  für  diese  "Untersuchung 
benutzt  werden  (beide  in  der  Breslauer  Stadtbibliothek).  Das 
Lihro  quatro  der  arie  a  1,  2,  3  voci  „da  cantarsi  nel  chitarrone, 
chitarra  Spagnuola  ed  altri  stromenti"  erschien  1622  bei  Gardano 
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in  Venedig.  Aus  der  Widmung  an  Michel  Angele  Baglioni^ 
signor  di  Marcone  erfahren  wir,  daß  Vitali  den  größten  Teil 
dieser  Gesänge  während  eines  Aufenthalts  in  Venedig  als  Gast 
Baglionis  in  dessen  Hause  geschrieben  habe.  Den  Inhalt  bilden 
acht  Monodien,  drei  Duette,  vier  Terzette.  Die  Gesänge,  fast 
durchwegs  Kanzonetten,  Strophenlieder  weisen  große  Glätte  in 
Harmonie  und  Melodik  auf,  aber  nichts  von  jenen  reizvollen 
Absonderlichkeiten ,  die  das  Studium  der  früheren  Florentiner 
Monodie  so  anziehend  machen.  Am  wertvollsten  erscheint  Nr.  4,^ 
0  fdice  qi(el  giorno  mit  seinem  unregelmäßigen  Aufbau: 
3  -j-  3  4-  4  Takte  :||  4-f3-f3-]-4-f3  Takte.  Größere  melo- 
dische Bögen  ziehen  manche  der  Duette ,  wie  Piagate  Amori, 
das  seinen  Wert  erhält  durch  die  Art,  wie  die  zweite  Stimme 
den  Bogen  der  ersten  elegant  durchschneidet.  Vielleicht  das 
Hauptstück  der  Sammlung  ist  die  Eomanesca :  Questa  piaga  mia 
sia  senipre  nel  core,  in  vier  Variationen  über  jenes  Baßthema^ 
das  mit  geringen  Varianten  auch  bei  Gifra,  Landi  u.  a.  wird 
anzuführen  sein.  Von  den  Terzetten  gebührt  der  Vorrang 
dem  melodisch  und  rhythmisch  interessanten :  Tiranetia  del  mio 
core.  Es  enthält  auch  die  einzige  harmonisch  auffallende  Stelle 
des  ganzen  Buches.  Zum  Ausdruck  des  „crudeltä"  schreibt 
Vitali  hier : 


(sie) 


m 


-^ 


-^ 


^1^;=^ 


f 


g^^g 


£ 


U  -  sar       tan  -  ta        cru  -    del  -  ta 


Das  Ldbro  quinto  von  Vitalis  Varie  musiche  liegt  in  einer  bei 
Gardano  in  Venedig  1625  erschienenen  Ausgabe  vor.  Die 
Widmung  aus  Florenz  ist  an  Vitalis  Gönner  Vincenzo  Capponi 
gerichtet.  Auch  hier  fast  nur  Kanzonetten  für  1  —  4  Stimmen 
mit  continuo.  Gerade  in  der  Mannigfaltigkeit,  mit  der  Vitali 
diese  enge  Form  zu  behandeln  weiß ,  liegt  das  Interesse ,  das 
er  als  Komponist  erweckt.  Die  besten  Stücke  des  Bandes 
sind  das  hurtig  dahineilende:  Gioite  di  müle  tormenti ,  das 
reizende  zweistimmige  Frühlingslied:  Hör  che  gCaugelli  eaniando 
s'odono. 
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Her   che  gl'au-gel 
Ma     del  -  le    fron 


li    '  can-tan-do 

de  her  non    si^ 


P 


.  j  j  upriA 


Pf 


g 


r~r  r^^iJG^ 


=^ 


^ 


c; 


r^ 


-^-' 


-^ 


r^ 


r  ;n^  £ 


:    3    f>' 


■4=^ 


i 


s'o  -  do  -  no      tra     gl'ar  -  "bo    -  scel  -  li         ei    co- 
le  -  vi  -  no     ch'en  -  tro      dell'      on  -  de       Pria  non 


J  I  J     J  1 1'^ 

•= — iä P 


^^^ 


-^ 


1 


M  /'f  r-r 


-6*^ 


-«J 


:£ 


a 


:?^ 


=F 


-rie  -  gri    d'a  -  mor 
vegf  -  gia-  te,  o  -  ve  a 


p^ 


dol    -    ci     con    -  so  -  lo  -  no. 
dat   -   tar     si         de  -  vi  -  no. 
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^ 
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0)       ^ 
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^^ 


Sul  prato  er 
Se     del  ver 


bo 
mi 


(j)t-  j  I*  rF^T^^ 


so 
glio 


Sul  prato  er  -  bo 
Se     del    ver  -  mi 


i 


ä 


so         al    bei    ri- 
glio       o    piü  del 


/il'J       i 
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^ 


■a   ■  '•' 


i 


=f^ 


I 


*p: 


rr  rirr  ^T  ^^^ 


al    bei     ri  -  po 
o    piü    del    gi 


so  veni-te      ai     fio 
dio    va  -  ga     si    ren 


ri,  nin  -  f  e, 
de,  bei  -  ta 
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po 
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veni-te    ai   "  fio       -       ri, 
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IP 


F^=? 


Nin  -  fe, 
bei  -  tä, 


^^^ 


^ 


nin 
bei 


fe,       nin  -  fee      pa  -  sto 
tä,       bei  -  tä  ch'ac  -  cen 


nin  -  fee      pa   -    sto 
bei  -  tä    cli'ac  -  cen 


^ 


n. 
de. 


TS*^ 


ri. 
de. 


-(©r- 


P^ 


-Kh 


is^ 


1^ 


r 


j  j  J ,  j 


-»-*- 


^^^ 


Domenico  Visconti  veröffentlichte  1616  bei  Amadino 
in  Venedig  sein  Primo  lihro  di  arte  a  una  e  (lue  voci.  Von 
seinem  Leben  sind  Einzelheiten  nicht  bekannt.  Nach  Vogels 
Mitteilungen  ^)  war  er  ein  Mitglied  der  Florentiner  Hofkapelle. 
Das  opus  trägt  eine  Widmung  an  Alessandro  del  Nero,  signore 
di  Porcigliano.  Das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt  die  Berliner 
Bibliothek.  Es  enthält  26  Gesänge ,  zumeist  Monodien,  aber 
auch  einige  Duette  und  Dialoge.  In  der  Schreibart  hält  sich 
Visconti  an  die  Florentiner  Weise.  Er  kennt  Variationen  über 
mehrmals  wiederholtem  Baßthema,  Kanzonetten  als  Strophen- 
lieder, rezitativische  Gesänge.  An  geistreichen  Einzelheiten 
mangelt  es  nicht.  Nr.  1  z.  B.,  Donna  che  cfaltro  ardore,  hat  im 
Baß  ein  breites  Variationenthema,  das  durch  mannigfache  Aus- 
weichungen aus  der  Haupttonart  G-dur  interessiert ;  a-moll, 
C-dur,  d-moU,  D-dur  werden  berührt.  Nr.  6,  die  Kanzonette : 
Pastorella,  ove  t'ascondi,  ein  zierliches  Stücklein  hat  pikante 
Abwechslung  zwischen  */^  und  ^/g.  Aber  im  ganzen  steht 
Visconti  doch  merklich  zurück  gegen  die  meisten  der  genannten 
Florentiner  Meister.     Das  Beste  bietet  er  in  Duetten. 

Der  große  Meister  Frescobaldi  hat  1630  bei  Landini 
in  Florenz  zwei  Bücher  Arie  musicale  (mit  Gravicembalo  und 
Tiorba,  ein-  bis  dreistimmig)  erscheinen  lassen.  Exemplare  in 
Florenz  und  Bologna,  Diese  56  Stücke  möchten  des  Studiums 
wohl  besonders  wert  sein.  Es  finden  sich  auch  hier  die  ge- 
wöhnlichen Bezeichnimgen  :  Aria,  Aria  di  B-omanesca,  di  Ruggieri, 


1)  s.  Vierteljahrsschr,  V,  553. 
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Canzona,  Madrigale,  sonetto  in  stile  recitativo  u.  ähnl. ;  einmal 
erscheint  eine  Aria  di  Passagaglia,  eine  Ceccona  für  zwei  Stimmen. 

Antonio  Brunelli^)  aus  Bagnarea  bei  Orvieto  lernte 
den  neuen  Stil  wohl  an  der  Quelle  kennen.  Von  1606 — 1616 
war  er  als  Kapellmeister  und  Organist  tätig ,  an  San  Miniato 
bei  Pisa,  zu  Prato,  auch  in  Pisa  am  herzoglichen  Hofe.  Er 
hat  einige  theoretische  Schriften  hinterlassen ,  Leitfaden  zum 
Unterricht  des  Gesanges  und  der  Komposition ,  außerdem  eine 
Anzahl  Kompositionen  in  der  neuen  Schreibart :  zwei  Bücher 
Scherzi,  Arie,  Canzonette  e  Madrigali,  a  una,  chie  e  tre  voci  per 
sonare  e  cantare,  con  ogni  sorte  di  stromenti  (Libro  II  u.  HI) 
sind  bei  Yincenti  in  Venedig  1614  und  1616  erschienen.  Das 
Libro  I  ist  verschollen.  Aus  dem  Inhaltsverzeichnis  (bei  Vogel) 
ist  ersichtlich,  daß  Aria,  Canzonetta,  Madrigale,  Scherzo,  Inter- 
medio,  Balletto  als  unterschiedliche  Gattungsnamen  verwendet 
sind ;  jedes  einzelne  Stück  ist  genau  klassifiziert  als  einer  der 
angegebenen  Gattungen  zugehörig.  Einige  Stücke  von  Caccini, 
Peri ,  Lorenzo  Allegri ,  Vincenzo  Calestani ,  Giovanni  Bettini 
(Brunellis  Schüler)  sind  eingemischt.  Exemplare  in  Prag, 
Crespano  (Bibl.  Chilesotti)>  Brüssel,  Born  (Borghese).  (1617  er- 
schienen ein-  bis  vierstimmige  Cantica  sacra,  1626  Fioretti  spiri- 
iuali  ä  piü  voci  per  concertare  coll'organo.) 

Ein  Schüler  Brunellis  war  auch  Giovanni  Pietro 
Bucchianti,  der ,  gleich  wie  sein  Meister  an  der  Kapelle 
„de'  Cavalieri  di  S.  Stefano"  zu  Pisa  angestellt  war.  1617 
veröffentlichte  er  Arie,  Scherzi  e  Madrigali  a  una  e  due  voci, 
Per  cantare  nel  Clavicembalo,  Chitarrone  ö  altro  simile  Istrumento. 
Auch  hier  wird  zwischen  den  Gattungen  Canzonetta,  Madrigale, 
Aria  unterschieden.  In  der  Vorrede  verteidigt  sich  Bucchianti 
gegen  den  Vorwurf,  seine  Kompositionen  seien  von  seinem  Lehrer 
Brunelli  verfaßt  und  bittet  um  gütige  Aufnahme  dieser  „ersten 
Früchte"  seines  Fleißes ;  bescheiden  nennt  er  sie  „Bemühungen 
eines  Anfängers,  der  noch  nicht  19  Jahre  vollendet  hat". 
Exemplare  in  Florenz  (Bibl.  naz.)  und  Pisa. 

Von  Domenico  Anglesi,  einem  Musiker  des  Kardinals 
Giov.  Carolo  von  Toscana  zu  Florenz  sind  v.  J.  1635  in  Bologna 
31  einstimmige  Gesänge  erhalten :  Libro  primo  d'arie  musicali 
per  cantarsi  nel  gravicembalo,  e  Tiorba. 

Bartolomeo  Spighi  aus  Prato  bei  Florenz,  gegen  1641 
Kapellmeister  des  Großherzogs  von  Toscana  in  Livorno  hat  1641 
veröffentlicht:  Musical  concerto  d^arie  e  canzonette,  19  Stücke  zu 
ein  bis  drei  Stimmen.     Exemplar  in  Crespano. 

Francesco  Nigetti,  (gestorben  1682)  eigentlich  Mathe- 


1)  Vgl.  oben  S.  330. 
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matiker,  genoß  auch  als  Musiker  großes  Ansehen.  Er  war 
Organist  an  der  Florentiner  Kathedrale,  auch  als  Theorbenspieler 
berühmt.  Ein  von  ihm  konstruiertes  Cembalo  „senza  tasti  neri", 
das  für  Transpositionen  sehr  geeignet  war,  wird  von  Schrift- 
-  stellern  der  Zeit  mehreremal  erwähnt.  ^)  Kompositionen  von 
ihm  sind  nur  handschriftlich  in  Bologna  enthalten,  eine  davon : 
Ohime  quel  viso  amato,  (aria  a  una  voce  in  istile  recitativo)  bringt 
Torchi  im  5.  Bande  seiner  Sammlung  im  Neudruck,  ein  in- 
teressantes Stück  in  Monteverdis  pathetischem  Rezitativstil,  ein 
Ableger  von  Monteverdis  Lamento  d'Ananna,  das  viele  Jahr- 
zehnte nach  seinem  ersten  Erscheinen  noch  zur  Nacheiferung 
lockte.  Auch  Monteverdis  freie  Behandlung  der  chromatischen 
Harmonik  weiß  Nigetti  mit  Glück  anzuwenden. 

Überblickt  man  die  Monodien  der  Florentiner  Meister  im 
Ganzen,  so  fällt  das  Folgende  auf:  In  Florenz  drängt  sich  die 
Monodie  in  einen  kurzen  Zeitraum  zusammen,  eben  die  ersten 
zwei  Jahrzehnte  des  Jahrhunderts.  Alle  ihre  Meister  gehören 
dem  Kreise  Cacciiä-Peri  an,  sind  Zeitgenossen  oder  unmittelbare 
Schüler  der  beiden  epochemachenden  Künstler.  Die  gesamte 
Produktion  ist  im  wesentlichen  gegen  das  Jahr  1625  abge- 
schlossen, ganz  vereinzelt  nur  erscheinen  später  ein  paar  Nach- 
zügler. An  der  reichen  Literatur  von  gesungener  Kammer- 
musik, die  etwa  von  1625  an  bis  mindestens  1675  in  Venedig 
und  Rom  sich  ausbreitet,  hat  Florenz  so  gut  wie  gar  keinen 
Anteil  mehr.  Es  scheint,  als  ob  mit  dem  Tode  Caccinis  und 
Peris  das  eigentliche  musikalische  Leben  dieser  Stadt  auch  zu 
Ende  gekommen  sei;  wenigstens  weiß  gegenwärtig  die  Musik- 
geschichte nichts  zu  berichten  von  bedeutenden  musikalischen 
Ereignissen  in  Florenz  nach  dem  ersten  Viertel  des  17.  Jahr- 
hunderts, wenn  man  etwa  die  erste  Aufführung  von  Jacopo 
Melanis  Oper  La  Tancia^)  v.  J.  1652  ausnimmt,  die  für 
das  musikalische  Lustspiel  immerhin  ihre  Bedeutung  hat.  Merk- 
würdig ist  ferner,  das  gerade  das  Eigentümlichste  der  Florentiner 
Kunst  für  die  spätere  Monodie  von  sehr  geringer  Bedeutung 
geworden  ist.  Diese  Kunst  ist  doch  wohl  zu  exklusiv  gewesen, 
als  daß  sie  auf  weitere  Kreise  hätte  wirken  können.  Es  ist 
schon  hervorgehoben  worden,  daß  ein  außerordentlich  feiner 
Sprachgesang  und  eine  sehr  komplizierte  Harmonik  die  Florentiner 
Monodie  kennzeichnet.  Beides  ist  wohl  unterschieden  von 
Monteverdis  Rezitationsweise  und  Harmoniebehandlung.  Die 
Florentiner  Meister  sind  in  der  Harmonik  sogar  noch  rücksichts- 
loser  und  verwegener   als  Monteverdi,    bis    zu    dem  Grade,    das 

1)  Die  Nachweise  s    in  Eitners  Quellenlexikon  VII,  203.    ßonini. 
d,)   Vgl.  oben  S.  665  ff. 
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bisweilen  das  ganze  Rüstzeug  der  fortgeschrittensten  Harmonik 
des  20.  Jahrhunderts  aufgeboten  werden  muß,  um  ihre  Akkord- 
verknüpfungen zu  erklären.  Die  oben  angeführten  Beispiele 
geben  einen  Begriff  davon.  Es  wäre  allerdings  sehr  leicht,  ihre 
auf  den  ersten  Blick  oft  gar  nicht  zusammenpassenden  Bässe 
und  Melodieen  als  täppische  Versuche  zu  erklären  und  mit  der 
Phrase  von  der  „Kindheit  der  Kunst"  abzutun.  Indes  nach 
Marenzio ,  Yenosa ,  Monteverdi  ist  dies  nicht  mehr  statthaft. 
Dem  Forscher  obliegt  es  eine  vernünftige  Lösung  für  diese 
krausen  harmonischen  Probleme  zu  suchen,  —  und  sie  ist  zu 
finden  möglich.  So  verdienen  also  die  Caccini,  Peri,  Gagliano, 
Benedetti ,  Belli  wegen  ihrer  Behandlung  des  Sprachgesanges 
und  der  Harmonie  als  durchaus  ernstzunehmende ,  originelle 
Künstler  besonders  hervorgehoben  zu  werden,  umsomehr  als  ihre 
Art  der  Kunst  mit  ihnen  begraben  wurde  und  erst  im  20.  Jahr- 
hundert wieder  verwandte  Töne  angeschlagen  werden.  Ver- 
schiedene Formen  der  Monodie  sind  in  Florenz  zu  unterscheiden. 
Der  eigentliche  freie  Sprachgesang  der  eben  erwähnten  Art 
blieb  eine  Florentiner  Spezialität.  Die  Kanzonetten  und  Tanz- 
lieder jedoch,  wie  sie  bei  Vitali,  Pasi  aufgewiesen  wurden,  die 
kantatenartigen  Stücke ,  wie  Giov.  Batt.  di  Gagliano  und  Pasi 
sie  schrieben,  die  melodischen  Variationen  über  mehrmals  wieder- 
holtem Baß  wurden  in  Venedig  und  Pom  aufgenommen  und 
dort  weiter  ausgebildet.  Auffallend  ist  es,  daß  die  Florentiner 
Monodieen  nicht  in  steter  Reihenfolge  erschienen,  sondern  daß 
von  1602,  als  Caccinis  Stücke  erschienen,  eine  Lücke  sich 
öffnet;  1607,1608,1610,1611  erschienen  wieder  einige  Monodieen- 
hefte,  die  Hauptmasse  jedoch  fällt  in  die  Jahre  1613 — 1620. 
Zwischen  1602  und  1612  jedoch  erschienen  in  anderen  Städten 
eine  ganze  Anzahl  Monodien,  so  daß  es  scheint,  die  Florentiner 
Neuerung  habe  zunächst  auf  die  auswärtigen  Künstler  stärker 
gewirkt ,  als  auf  die  Florentiner  Musiker.  Die  tabellarische 
Zusammenstellung  der  bis  jetzt  bekannten  Publikationen  auf 
S.  776,  777  wird  das  Verhältnis  der  verschiedenen  Städte  zu- 
einander klar  machen. 


Siena  und  Turin. 

Unter  den  kleineren  Städten  ist  Siena  für  den  monodischen 
Stil  von  nicht  geringer  Bedeutung.  Die  Sieneser  Musikkultur  ^) 
von   1600 — 1650  etwa   holt  sich  ihre  Anregungen  aus  Florenz, 


1)  Eine  Monographie  über  Sieneser  llusik  verfaßte  Moriocchi : 
La  musica  in  Siena.     1881,  Verlag  Brandi,  Siena. 
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der  stammverwandten  Metropole  und  von  Monteverdi  aus  Venedig, 
auf  das  auch  schon  als  Hauptort  des  Müsikverlags  die  meisten 
Komponisten  Ober-  und  Mittelitaliens  angewiesen  waren.  Die 
früheste  Persönlichkeit  von  Bedeutung  für  den  neuen  Stil  war 
in  Siena  Agostino  Agazzari,  über  dessen  Oper  Eumelio  und 
zahlreiche  mehrstimmige  Kompositionen  schon  zu  berichten  war.^) 
Eigentliche  Monodieen  sind  von  ihm  nicht  bekannt ,  doch  ist 
seine  Abhandlung :  Del  sonar  sopra  il  hasso  coy%  tuttt  li  stromenti 
e  deW  UfO  loro  nel  consorto  (Siena  1607)  2)  eines  der  wichtigsten 
Dokumente  über  die  Generalbaßpraxis,  das  wir  aus  jener  Zeit 
besitzen.  Es  sei  an  dieser  Stelle  nur  ein  ganz  besonders 
wichtiger  Punkt  daraus  erwähnt ,  die  Unterscheidung  der  be- 
gleitenden Instrumente  in  solche,  die  für  das  fondamento  und 
solche  die  für  das  ornamento  bestimmt  sind :  „Die  einen  stellen 
den  Untergrund  dar ,  auf  dem  der  Gesang  sich  bewegt ;  sie 
halten  die  Harmonie,  machen  sie  sonor  und  andauernd,  so  daß 
sie  die  Stimme  stützen."  Die  anderen  machen  die  Harmonie 
angenehmer  und  wohllautender  durch  die  Passagen  und  Kontra- 
punkte, die  sie  über  den  Akkorden  ausführen.  Den  Lauten, 
Harfen,  Violinen  besonders  fällt  dieses  ornamento  zu.  Es  ist 
also  klar  ersichtlich,  daß  sich  hinter  dem  trockenen  continuo 
bisweilen  eine  reich  ausgeführte  Orchesterbegleitung  verbirgt. 
Man  darf  vielleicht  annehmen ,  daß  solche  Stellen  von  Fall  zu 
Fall  vom  Kapellmeister  arrangiert  wurden.  Mit  einem  solchen 
fondamento  samt  ornamento  rechnet  zweifellos  z.  B.  eine  Partitur 
wie  Monteverdis  L'incoronazione  di  Poppea ,  deren  dürftige 
Notierung  des  Orchesterparks  man  durchaus  nicht  buchstaben- 
getreu in  Töne  umsetzen  darf.  Lauten,  Harfen,  VioHnen  werden 
wohl  über  dem  notierten  fondamento  hier  und  da  mit  Passagen 
und  Kontrapunkten  reichlich  mitgeholfen  haben.  In  Siena  war 
die  Academia  degl'  Intronati ,  der  auch  Agazzari  angehörte, 
der  Mittelpunkt  der  Musikpflege  auch  in  den  späteren  Jahrzehnten. 
Zwei  P  e  c  c  i  aus  Siena,  Desiderio  und  Tomaso  Pecci, 
vielleicht  zwei  Brüder,  haben  sich  im  neuen  Stil  betätigt.  Von 
Desiderio  besitzt  die  Berliner  Bibliothek  Arie  (ein-  bis  dreistimmig) 
v.  J.  1626.  Pecci  war  Lehrer  des  Alessandro  Ciaia,^) 
der  ihm  1636  sein  op.  1  widmete,    fünfstimmige  Madrigale  mit 


1)  s.  S.  382  ff. 

2)  s.  S.  128  f. 

3)  Alessandro  Ciaia  war  vielleicht  der  Vater  oder  Großvater  des 
Sieneser  Edelmanns  Azzolino  ßernardino  della  Ciaja  (1671 
geboren),  der  für  die  Ordenskirche  in  Pisa  eiae  nachmals  berühmte 
Orgel  mit  vier  Manualen  und  über  100  Registern  nach  eigener  Dis- 
position bauen  ließ,  der  sich  auch  als  Komponist  von  Psalmen,  Kantaten, 
Messen,  Klaviersonaten  usw.  ausgezeichnet  hat. 
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continuo .  Auch  der  unten  erwähnte  Annibale  Gregori 
aus  Siena  muß  zu  Pecci  Beziehungen  gehabt  haben ;  in  seinen 
fünf  stimmigen  Madrigalen  v.  J.  1617  findet  sich  auch  ein  Stück 
des  „molto  ill.  sigr.  dottore  Desiderio  Pecci".  Die  genannten 
Arie,  des  Desiderio  hat  Ciaia  gesammelt  und  herausgegeben. 
Aus  der  Widmung  an  den  Komponisten  erfahren  wir,  daß  Pecci 
in  Siena  als  hoher  Jurist  tätig  war,  nebenbei  in  Mußestunden 
komponierte.  Die  26  Stücke  sind  zumeist  Strophenlieder  von 
ausgesprochen  liedartiger  Gestaltung  in  ganz  kleiner  zweiteiliger 
Form,  nicht  von  besonderer  Kunstfertigkeit,  aber  oft  ganz  an- 
mutig in  der  Melodie.  Das  längste  Stück  ist  eine  dreistimmige 
„Serenata"  :  PaUidi  omhri,  o'^curi  horrori,  schon  vollkommen  aus- 
geprägte Kammerkantate.  Zu  Anfang,  in  der  Mitte,  am  Schluß 
stehen  je  ein  dreistimmiger  liedartiger  Chor,  im  übrigen  wechseln 
die  drei  Sänger  mit  soli  ab,  die  im  rezitativischen  Stil  gehalten 
sind.  Der  Kantate  nähert  sich  auch  das  viei'teilige,  zweistimmige  : 
Questa  piagn.  mi  sia  sempre  nel  core ,  (mit  dem  Zusatz :  sopra 
l'Aria  di  ßuggiero) ,  über  jenes  Baßthema ,  das  bei  der  Be- 
sprechung von  Cifras  Werken  anzuführen  sein  wird.  ■  Daß 
auch  der  andere  Pecci,  Tomaso  als  Musiker  Ansehen  genoß, 
beweist  ein  Ausspruch  Donis ,  der  ihn  zusammen  mit  Yenosa 
nennt:  „Quam  ob  causam  audivi,  cur  in  Yenusini  Principis  atque 
Thomae  Peccii,  Patricii  Senensis,  canticis  nescio  quid  non  vul- 
garis ac  plebeji  saporis,  sed  elegans  ac  magnificum  audiatur"  ^) 
Der  oben  genannte  Annibale  Gregori  aus  Siena  gab  1635 
heraus:  Arwsi  concenti  cioe :  La  C'apcvna.  Eiiggieri,  Homatiesca,'^) 
opera  nonn.  Ein-  und  zweistimmige  Stücke.  Exemplar  in  Siena. 
Der  Komponist,  durch  den  Siena  für  die  Monodie  von  be- 
sonderer Bedeutung  geworden  ist,  heißt  Claudio  Saracini. 
Er  gehört  zu  den  Hauptmeistern  der  frühen  Monodie,  wennschon 
bisher  kaum  sein  Name  bekannt  war,  geschweige  seine  Werke. 
C.  von  Winterfeldt  war  der  einzige,  der  auf  Saracini  hinge- 
wiesen hat ,  jedoch  an  einer  ziemlich  verborgenen  Stelle.  In 
seiner  großen  handschriftlichen  Partiturensammlung,  jetzt  in  der 
Berliner  Bibliothek,  einer  wahrhaften  Fundgrube  kostbarer, 
seltener  Sachen  finden  sich,  von  Winterfeld  eigenhändig  abge- 
schrieben einige  Stücke  Saracinis,  die  mich  auf  die  Spur  dieses 
Komponisten  brachten.  Die  Breslauer  Stadtbibliothek  besitzt 
eine  lange  Reihe  der  sehr  seltenen  Saracini-Drucke ,  die  den 
folgenden  Untersuchungen  zugrunde  liegen.  ^)  Yon  Saracinis 
Leben  weiß  man  kaum  etwas  näheres.     Ein  paar  dürftige  Notizen 


1)  Doni,  de  praest.  mus.  vet.  Opp.  I,  S.  109;  vgl.  oben  S.  203. 

2)  Vtjl.  S.  811. 

3)  Einiges  ist  auch  in  Bologna  und  Oxford  zu  finden. 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650.      817 

aus    den  Titelblättern    und   Vorreden    seiner    "Werke    seien    hier 
zusammengestellt.      Er    nennt    sich    Claudio  Saraceni,    „detto  11 
Palusi,  nobile  Senese".     Es  ist  nicht  einmal  bekannt,   ob  dieser 
Sieneser  Edelmann  ein  Musiker  von  Beruf  war,   oder  als  Dilettant 
die  Kunst    betrieb.      Einmal  erwähnt  er,    daß    er    viele    fremde 
Länder  durchwandert  habe,  ob  als  Kapellmeister  oder  Diplomat? 
Aus  den  Widmungen  ist  zu  ersehen,  zu  welchen  Persönlichkeiten 
Saraceni  Beziehungen  hatte ;  diese  Namen  mögen  vielleicht  einmal 
Anhaltspunkte  für  biographische  Notizen  bieten    und   seien  des- 
wegen   hier    angeführt.     Er  widmet  1620  seine  seconde  musißhe 
dem  Großhei-zog  Cosimo  von  Toscana,  das  dritte  Buch  v.  J.  1620 
dem  Kardinal  Savelli,  päpstlichen  Legaten  in  Bologna.     In  der 
Widmung    der    quinte    musiche   v.    J.    1624    an    den    Kardinal 
Ludovisi  heißt  es,   daß  Saraceni  diese  Gesänge  bei  der  Schwester 
des  Kardinals,    der  Fürstin  von  Russano    auf  deren  Landsitz  in 
Prascati  komponiert  habe  (fra  le  admirabil  loro  delitie  di  Frascati). 
Die  seste  musiche  (1624)    widmet  er  dem  Fürsten  Don  Alfonso 
von  Modena.     Einzelne    Stücke    in    den    verschiedenen    Büchern 
sind  gewidmet :  Monteverdi  ;   Cesare  Saracini,  Doktor  der  Hechte, 
dem    Bruder    des    Komponisten;     einem     anderen    Verwandten, 
Cavalier     Gherardo      Saracini,     einem     Giov.     Pietro     Rapani, 
Monsignore  Mariano  Tantucci,  Signora  Barbara  Barattiera,  Signor 
Tadeo  Galetti,   Ferante  Chasale,    Gabriel  Antonio  de  la  Nauue. 
Einige    der  Texte    stammen    von    S.  Fabritio  Hondedei,    Gentü' 
huomo  di  Pesaro ;   ein  Stück  ist  gedichtet  vom   „ardito  academico 
felice".     Man  darf  also  wohl  annehmen,  daß  Saracini  in  Florenz, 
Venedig,  Bologna,  Rom  gewesen  ist  und  dort  in  hohen  Kreisen 
verkehrt  hat.  Von  seinen  Werken  haben  sich  sechs  Bücher  Musiche 
erhalten,    alle  in  Venedig    zwischen   1614  und   1624  erschienen. 
Vielleicht  war    er    gegen  Ende  der  20  er  Jahre    nicht  mehr  am 
Leben.     Wir  haben  von    ihm    wenigstens   170  Stücke,    alle    für 
eine   Stimme    mit  Generalbaß,    so  daß  er,    was    die  Menge    der 
Stücke  angeht,  zu  den  beachtenswertesten  Vertretern  der  Gattung 
Monodie  gehört.     Aber  auch  als  Künstler  ist  er  durchaus  ernst 
zu  nehmen.     Auch  wenn    er    im  zweiten  Buche    seiner  Gesänge 
das  Stück   Udite  Ingrimosi  spirti    nicht    mit    der  Aufschrift  ver- 
sehen hätte:  intitolato  al  molto  illustre  sig.   Claudio  Monteverdi 
wäre  klar  ersichtlich,    daß    seine  Kunst  durchaus  in  Monteverdi 
wurzelt.     Spuren  Monteverdischer  Technik    zeigen   sich  überall; 
doch    ist    sein    Gebrauch    jener    Kunstmittel    so    gewandt,    die 
Empfindung    bei    ihm    oft    so    stark,    die  Ausdrucksweise  so  in- 
teressant, daß  er  nicht  als  bloßer  Nachahmer  Monteverdis  gelten 
darf.     Das  auffallendste  Stück  der  seconde  musiche  ist  das  sehr 
pathetische,  ausgedehnte  Lamento  della  madonna:  Christo  swarito, 
in  Stile  recitativo.     Von    dem  Stil    auch    dieses    Stückes    werden 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  "^^ 
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Proben  aus  anderen  von  Saracenis  Lamenti  weiter  unten  einen 
Begriff  geben.  Auch  das  ziemlich  ausgedehnte  Stahat  7nater 
zeigt  deutliche  Spuren  von  Monteverdis  Einfluß,  in  der  Harmonik 
besonders.  Das  erste  Motiv,  Takt  eins  mit  dem  lang  gehaltenen 
Ton,  dem  Sprung  nach  unten,  den  wiederholten  Noten  hat  für 
die  Gestaltung  des  Stückes  Bedeutung,  indem  es,  fast  bei  allen 
Strophenanfängen  wiederkehrend ,  das  Ganze  zusammenhält. 
Dieses  Formprinzip ,  von  Monteverdis  Lamento  d'Arianna  aus- 
gehend ,  hat  sich  das  ganze  Jahrhundert  hindurch  erhalten ; 
auch  Heinrich  Schütz  z.  B.  kennt  es ,  wie  auch  die  Opern- 
komponisten bis  auf  Scarlatti  und  Reinhard  Keiser.  Die  Har- 
monik ist  von  raffinierter  Vollendung,  an  das  20.  Jahrhundert 
gemahnend,  wie  der  hier  folgende  Beginn  klar  machen  möge. 
Mit  der  Tonalität  wird  im  allermodernsten  Sinne  ganz  frei  ge- 
schaltet ,  die  Modulation  ist  von  rücksichtsloser,  verblüffender 
Beweglichkeit : 


P 


1^ — h — h — r« — ^ 


-«9- 


Sta 


bat  ma-ter    do  -  lo  -  ro 


g^g 


I 


^m 


S 


^Sr-TT 


r 


V* 


J — i 


^ 


-.«s>^ 


3E 


^ 


-sa, 


i 


sta 


bat    ma  -  ter     do  -  lo- 


^ 


j^ilgi  Usi 


^ 


i 


.       J        'J       Tf 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  ItaJien  bis  gegen  1650.      819 


i 


I5!=r5: 


^^ 


--^ 


-:3l. 


4       4 


ju  -  xta    cru  -   cem         la  -  cry- 


I 


3 


4 


^-HiJ     J-nJ 


m 


-& öt ' G- 


^ 


3S 


^ 


ä 


3 


* 


*=t!: 


IS: 


dum  pen  -  de     -     bat      fi     -    lius 


% 


4 


^ 


i 


:!«zdte 


J   ^  küärm 


^^M 


-fii- 


$ 


^ 


p       ß'     iL 


i|Ö- 


cui-us    a  -  ni-mam  ge  -   men  -  tem  con  -  tri- 


1 


-*-rg^ 


^    ü  i  d'-   1 


Ä 


ff 


^ö 


^^  .^     JJi^     .1 


^ 


■w 


r"p^ 


52* 


820     Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650. 


•    •      >      •     »~T  ^     -5»    *  x—d- 


tE^^ 


V=^ 


^m 


j». 


-sta-tam  et     do  -  len     -     tena  per-trans  -  i    -   vit 


LA1\A 


^=r*=^^^T^^«^T 


S 


.^ 


J=; 


SE^Eip 


i 


-/9^ 


£ 


-ig iT 


^ 


f     r'     h 


di    -    US.       0      quana    tri  -  stis      et      af- 


^ 


-" r 


r^_,^.   lt^SJ=a 


fc 


l^._^^_ijg 


fc 


-fli  -  cta    fu 


^^ 


it, 


^ 


S 


T     r 

iJ — J- 


J^ 


r 


—f  f  *i 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650.      821 


$ 


^^J'    J-  J'J'J' 


r  f  p 


rr^ 


-Kh 


»09    \\0'--m 


o      quam  tri-stis  et  af-fli-cta  fu-it  il-la  be-ne-di- 


ry 


iäi 


-Kt 


"W 


"TT 


^^g 


d=i# 


1 


usw. 


Von  Monteverdischer  Harmonik  zeugt  jede  Seite  des  zweiten 
Buches  der  Musicbe  des  Saracini.  Doch  handelt  es  sich  nicht 
um  eine  geistlose  Nachahmung.  Yon  eigenartigen  Zügen  fallen 
mehrere  schon  hier  auf.  So  liebt  es  Saracini  die  Schlußkadenz 
in  mannigfacher  Weise  chromatisch  zu  verzieren,  wie  etwa  in 
Nr.  6 :  Ite  amati  sospiri  eine  G-dur  Kadenz  mit  f,  fis,  eis,  gis : 
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Mit   haxmonischen   Sequenzen    erreicht    er    oft    starke  Wirkung, 
So  kadenziert  er  z.  B.  bisweilen  so : 
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(Schluß  des  Co7ne  esser  püo  im  dritten  Buche).  Ein  Schluß 
in  G-moU,  dem  die  F-dur  Kadenz  vorausgeht.  Ganz  ähnlich 
schließt  Schubert  seine  Komposition  des  Goetheschen:  „Erster 
Verlust". 

Mit  bedeutender  Wirkung  verwendet  er  nicht  selten  hart- 
verminderte Akkorde ,  wie  h,  dis,  f.  Das  genannte  lamento 
aus  dem  fünften  Buch,  Lassa  ehe  mi  consola  zeigt  z.  B.  folgende 
merkwürdige  Folge: 
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In  diesem  Buch,  wie  überhaupt  (soweit  ich  verfolgen  kann) 
kennt  Saraceni  nur  zwei  Gattungen,  streng  rezitierende  Gesänge 
und  Strophenlieder,  Kanzonetten.  Kantatenartiges  kommt  nicht 
vor,  auch  die  in  Florenz  und  Eom  so  beliebten  Variationen 
über  ein  Baßthema  verwendet  er  nicht,  noch  die  venezianische 
Abart,  die  passacaglia  im  engeren  Sinne.  Als  Beispiel  seines 
Kanzonettenstils  stehe  hier  das  folgende  hübsche  Stückchen  aus 
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dem  zweiten  Buch,  Dieses  Stück,  wie  überhaupt  manches  andere 
bei  Saracini  rechnet  übrigens  mit  einer  leichten  Verzierung  des 
Gesangsparts  an  den  Kadenzen,  etwa  wie  im  vorletzten  Takt 
in  Klammer  angegeben  ist.  Beachtenswert  sind  die  fünftaktigen 
Perioden. 
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(9  Strophen). 
9.  Amor  tu  che  sei  fabro 
Del  bacio  e  pormi  e  scochi 
JRendi  sereni  gl'  occhi, 


(f) 


Questa  la  bocca  e'l  labro 
E  fra  l'ire  e  le  paci. 
Sfavillan  sguardi  e  baci. 


Aus  dem  fünften  und  sechsten  Buche  der  Musiche  sei  hier  noch 
eine  Blütenlese  merkwürdiger  Stellen  angeführt.  Von  Dingen 
dieser  Art  ist  Saraceni  voll.  Sein  Generalbaß  gibt  dem  Bearbeiter 
allerdings  Nüsse  zu  knacken,  an  denen  man  sich  beim  Improvisieren 
leicht  die  Zähne  ausbeißen  kann.  Mit  ihm  fertig  zu  werden, 
gehört  zu  den  schwierigsten  Aufgaben.  Das  Akkompagnement 
bedingt  einen  raffiniert  durchgeführten,  sehr  komplizierten  Satz. 
Madi-igale  von  Venosa  etwa  sind,  die  geeignete  Vorschule  für 
den  Generalbaßspieler  solcher  Stücke. 

Unter  den  eingestreuten  Kanzonetten  finden  sich  reizende 
Kleinigkeiten,   wie  etwa  dieses  Stückchen : 
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Es  mag  auch  zeigen,  wie  drei-  und  fünftaktige  Perioden  sich 
zu  einem  sehr  wohlgeformten  Ganzen  runden  können.  Einige 
Stellen  aus  den  unterschiedlichen  lamenti  dieser  beiden  Bücher 
mögen  seine  Art  des  Sprachgesanges  veranschaulichen,  der  von 
einer  höchst  seltsamen ,  komplizierten  Harmonik  getragen  ist, 
die  vielleicht  noch  über  die  Florentiner  und  Monteverdi  hinausgeht : 
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In  dem  folgenden  Abschluß  eines  Stückes  beachte  man  die 
"Wirkung  der  harmonischen  Sequenzen ;  dreimal  in  verschiedenen 
Tonarten  wird  die  Schlußkadenz  wiederholt ,  jedesmal  anders 
modulierend.  Auf  ein  ähnliches  Verfahren  wird  bei  Serafino  Patta 
noch  aufmerksam  gemacht  werden.  Beim  Abschluß  (in  den  letzten 
beiden  Takten)  ist  ein  „passaggio"  eingelegt,  das  hier  wohl  not- 
wendig ist,  das  sechs  Viertel  lang  gehaltene  fis  erscheint  sonst 
zu  starr; 
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In  Saracinis  Le  seste  musiche  (Venedig,  Vincenti  1624)  sind 
besonders  auffallend  chromatische  Baßführungen  und  seltsame 
Akkordfolgen  in  dem  Stück :  Tu  parti,  ahi  la^so,  das  hier  voll- 
ständig wiedergegeben  sei,  weil  es  für  Saracinis  Weise  hervor- 
ragend kennzeichnend  ist.  Dem  Adel  dieser  Tonsprache  wird 
sich  der  gebildete  Hörer  schwer  entziehen  können ,  wenn  er 
sich  an  die  auf  den  ersten  Blick  so  bizarren  Eigentümlichkeiten 
gewöhnt  hat.  Die  Harmonik  hat  frappierende  Ähnlichkeit  mit 
dem  „dernier  cri"   des  20.  Jahrhunderts: 
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Auch  am  savoyisclieii  Hof  zu  Turin  fand  die  Monodie 
«ifrige  Pflege.  Von  einer  Turiner  Schule  jedoch  kann  kaum 
die  Rede  sein,  die  florentiner  und  venezianischen  Muster  blieben 
hier  maßgebend.  Nur  wenige  Komponisten  kommen  in  Betracht. 
Sie  sind  überdies  zum  Teil  schon  genannt  worden.  Rades  ca 
da  Foggia,  von  1605  an  Organist,  später  Hofkapellmeister  zu 
Turin  pflegte  als  Spezialität  zweistimmige  Gesänge  mit  General- 
baß, von  denen  er  zwischen  1605  und  1616  fünf  Bücher  mit 
•etwa  90  Gesängen  veröffentlichte,  darunter  auch  einige  ein-  und 
dreistimmige  Stücke.  Exemplare  in  Oxford,  Prag,  Bologna.  In 
den  Kanzonetten  liegt  der  Schwerpunkt  seiner  Arbeiten.  ^) 

Filippo  Albini  aus  Moncalieri  in  Sardinien,  Kammer- 
musiker beim  Herzog  von  Savoyen  ließ  1623  und  1626  zwei 
Bücher  Musicali  concenti  drucken  (erschienen  in  Mailand  bei 
Lomazzo  als  op.  2,  in  Rom  bei  Robletti  als  op.  4).  Es  sind 
darin  zumeist  ein-  und  zweistimmige  Stücke  enthalten :  da  cantarsi 
nel  Cembalo,  tiorba  ö  arpa  doppia,  im  ganzen  über  50  Stücke. 
In  der  Vorrede  des  ersten  Buches  wird  mitgeteilt,  daß  die  be- 
rühmte Sängerin  Laura  Isabella  Colleata  di  Savigliano,  „musica" 
(d.  h.  also  wohl  Kammersängerin)  am  savoyischen  Hofe  eine  Anzahl 
jener  Gesänge  1622  beim  Geburtstagsfeste  des  Herzogs  Carl  Emanuel 
mit  großem  Beifall  vorgetragen  habe.     Exemplar  in  Turin. 

Während  der  Zeit  von  1604 — 1624  veröffentlichte  der 
Palermitaner  Cavaliere  Sigismondo  d'India^)  nicht 
weniger  als  etwa  350  weltliche  Gesänge ,  teils  mehrstimmige 
Madrigale ,  teils  monodische  Stücke.  Dieser  heute  kaum 
dem  Namen  nach  gekannte  Künstler  war  Kapellmeister  beim 
Herzog  von  Savoyen,  später  beim  Kardinal  Moritz  von  Savoyen 
Tmd  Piemont  in  Turin,  Amtsgenosse  des  schon  genannten  Albini. 
Schon  1609  erschienen  seine  ersten  Musiche  für  eine  Stimme 
mit  Clavichord,  Chitarrona,  Doppelharfe  u.  dgl.  Instrumenten  in 
Mailand.  Die  Vorrede  läßt  sich  über  die  Beziehungen  aus 
zwischen  dem  Affekt  der  "Worte  und  der  Musik.  Er  habe  sich 
um  den  neuen  Stil  sehr  bemüht ,  habe  sich  in  Rom  bei  den 
"Gesangsautoritäten  —  zu  diesen  „principal  virtuosi"  rechnet  er 
den  bis  jetzt  nicht  gekannten  Abate  Farnese  —  in  Florenz  bei 
der  berühmten  Vittoria  Archilei,  bei  Caccini  Anerkennung  seiner 
Leistungen  geholt.  Dieser  Band  (Exemplare  in  Genua,  Venedig, 
Brüssel,  Paris)  enthält  50  Monodien  und  drei  Duette.  3liisiche 
a  due  voci  ließ  er  1615  erscheinen,  ein  drittes  Buch  ein-  und 
zweistimmiger  Mimche  1618.  Dem  letzteren  Bande  schickte 
der  Mailänder  Verleger  Filippo  Lomazzo  eine  glänzende  Lob- 
rede   auf    den    Meister    voran.       Schließlich    kamen    noch    zwei 

1)  Vfjl.  S.  437  ff.  über  Foggias  Gesänge,  auch  S.  423,  429. 

2)  Vgl.  S.  451. 
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Bücher  Musiehe  1622  und  1623  heraus.  "Wie  sehr  die  Lamentü 
in  die  Mode  gekommen  waren,  ist  auch  daraus  ersichtlich,  daß 
Sigismondo  in  dem  Bande  von  1623  sich  selbst  drei  Lamenti 
für  seine  Komposition  dichtete:  Lamento  di  Didone,  di  Giasone, 
di  Olimpia.  (Oxford,  Bologna,  Turin,  E,om  besitzen  Monodien 
des  Meisters.) 

Ein  paar  Genueser  Musiker  seien  hier  angereiht. 

Der  Priester  Giov.  ßatt.  Strata,  Organist  am  Dom  zu  Genua, 
hat  schon  1610  bei  Gios.  Paroni  in  Genua  ein  umfangreiches  Werk  im 
neuen  Stil  veröffentlicht :  Arie  di  musica,  gegen  50  Gesänge  zu  ein  bis 
vier  Stimmen. 

Der  Minoriter  Franc.  AntonioCosta  aus  Voghera  (in  Piemont),. 
nach  1615  Kapellmeister  an  S  Francesco  zu  Genua,  ließ  1626  in  Venedig 
als  op.  3  erscheinen:  Pianto  d'Arianna,  22  monodische  Stücke,  be- 
ginnend mit  „Lasciatemi  morire",  wiederum  einer  Nachahmung  Monte- 
verdis.  Die  Texte,  wohl  Rinuccini  entnommen,  decken  sich  zum  Teil 
mit  den  von  Bonini  komponierten.     Exemplar  in  Bologna. 


Rom. 

Die  Monodie  kam  durch  Cavalieris  „iRappresentazione" 
schon  1600  nach  ßom  und  hat  sich  dort  schnell  fest  eingebürgert. 
Vom  römischen  Musikdrama  ist  an  anderer  Stelle  die  Rede  ge- 
wesen. Während  der  ersten  Jahrzehnte,  etwa  bis  1635  überwog, 
wie  es  scheint,  in  Rom  die  Oper,  die  Ausbreitung  der  mono- 
dischen und  konzertierenden  Kammermusik  beginnt  erst  gegen 
1620,  um  dann  zwischen  1650 — 1700  zu  einer  kolossalen  Arien- 
und  Kantatenliteratur  anzuschwellen,  deren  Mittelpunkt  wohl  in 
Carissimi  liegt.  Aus  der  Zeit  vor  1620  ist  nur  wenig  zu 
nennen:  Ottavio  Durante^)  von  dem  schon  oben  einmal  die 
Rede  war  und  Kapsberger,  ^)  dem  Ambros  ein  eigenes 
Kapitel  gewidmet  hat,  besonders  Cifra. 

Zu  den  frühesten  Anhängern  des  neuen  Stils  gehört 
Ottavio  Durante  aus  Rom.  Man  weiß  von  ihm  nur  daß 
er  als  Kapellmeister  in  Viterbo  wirkte.  Das  Werk ,  das  ihm 
einen  bescheidenen  Platz  in  der  Musikgeschichte  sichert  ist  be- 
titelt :  Arie  devote  i  quali  conlengono  in  se  la  maniera  di  cantar 
con  gratia  Limitation  delle  parole,  e  il  modo  di  seriner  passaggi 
et  altri  affetti.  Im  J.  1608  erschien  es  bei  Simone  Verovio  in 
Rom.  Den  Originaldruck  besitzen  die  Bibliotheken  in  Berlin, 
Bologna,  Paris ;  die  Berliner  Bibliothek  besitzt  außerdem  eine 
vollständige  Kopie  von  Kiesewetter.  Den  Inhalt  bilden  20  ein- 
stimmige Gesänge    mit  Begleitung    des    continuo.     Die  Vorrede 

1)  ViTi.  S.  292,  316,  425,  693. 

2)  Vgl.  S.  469  ff. 
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bietet  manches  Beachtenswerte.    Durante  bezieht  sich  auf  Caccini, 

als  seinen  Meister:  „poiche  questo  e  un  picciol'  rio,  che  scaturisce 
dal  fönte  delle  sue  virtü".  Er  betont  die  Wichtigkeit  des  Wortes 
in  der  Gesangskomposition,  berichtet,  daß  er  sich  bestrebt  habe, 
möglichst  sanglich  und  leicht  zu  schreiben ,  die  instrumentalen 
Koloraturen  (die  er  von  vokalen  durchaus  scheidet)  zu  ver- 
meiden, weü  sie  gesungen  nicht  wirksam  seien  ;  er  spricht  davon, 
daß  Koloraturen  auf  kurzen  Silben,  auf  den  klanglich  ungünstigen 
Vokalen  i  und  u  zu  vermeiden  seien ,  daß  im  Gegenteil  die 
Vokale  a,  e,  o  am  besten  für  die  Koloratur  sich  eignen,  daß 
vor  allem  die  Koloratur  sich  nach  dem  Wort  und  seinem  Sinn 
zu  richten  habe  (e  sopra  tutto  i  passaggi  si  faccino  ad  imitation 
delle  parole  e  loro  senso).  Crescendo  müsse  man  singen  bei 
punktierten  Noten  (diese  Vorschrift  ist  etwas  unklar)  auch 
beim  Aufstieg  zum  Halbton ,  wofür  die  diesis  (das  ä  resp.  tj) 
auch  als  Zeichen  gelte.  Auf  der  Endsilbe  des  Wortes  sei  nur 
ganz  ausnahmsweise  die  Koloratur  zidässig.  In  diesen  wenigen 
Bemerkungen ,  aus  zahlreichen  anderen  herausgegriffen ,  zeigt 
sich  eine  bedeutende  Vertrautheit  mit  der  Gesangskunst.  Vom 
Gesichtspunkt  des  Gesangskünstlers  interessieren  auch  die 
20  Stücke  am  meisten,  mehr  als  durch  ihre  rein  musikalischen 
Eigenschaften.  Manche  zeigen  das  Bestreben  nach  abgerundeten 
Formen ,  so  z.  B.  Nr.  1 :  Scorga  Signor  nach  dem  Schema 
a  =  8  Takte,  b  =  10  Takte,  b  =  11  Takte.  Bei  der  Wieder- 
holung ist  Abschnitt  b  reicher  koloriert,  am  Schluß  etwas  ge- 
dehnt. Andere  Stücke,  wie  das  Magnificai  111  toni  zeigen  eine 
freie  Variationenform  nach  Art  der  Passacaglien  mit  festem  Baß, 
nur  daß  hier  der  Baß  bei  den  späteren  Wiederholungen  kleine 
Änderungen  erleidet. 

Besonders  reich  sind  die  Bibliotheken  an  monodischen 
Stücken  von  Antonio  Cifra  (vgl.  oben  S.  127 f.).  Seine  ver- 
schiedentlichen  Scherzi  et  Arie  von  den  Jahren  1613,  1614,  1615, 
1616,  1617,  1618  enthalten  nicht  weniger  als  166  Gesänge  zu- 
meist für  eine  oder  zwei  Stimmen,  aber  auch  für  drei  und  vier 
Stimmen  mit  Generalbaß.  Cifra  scheint  also  einer  der  Haupt- 
meister der  Monodie  zu  sein.  Nach  seinen  vorzüglichen  Leistungen 
in  anderen  Gebieten  dürfte  man  in  seinen  Monodieen  wohl  auch 
künstlerisch  Hervorragendes  erwarten. 

Diese  Erwartung  wurde  durch  das  Studium  der  scherzi 
V.  J.  1613  und  1614  in  der  Berliner  Bibliothek  bestätigt, 
der  einzigen  Publikationen  Cifraa ,  die  mir  zugänglich  war. 
Der    erste  Teil    enthält   elf  Stücke   von    ein    bis    drei  Stinunen. 


1)  Abdruck   der   Vorrede  in  H.   Goldschmidts   „Die  italienische 
Gesangsmethode". 
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dem  Kardinal  Gallo  „protettore  e  governatore  perpetuo  della 
Santa  Casa  di  Loreto"  gewidmet.  Cifra  war  damals  (1613)  in 
Loreto  tätig.  Gleichfalls  elf  Stücke  machen  das  zweite  Heft 
V.  J.  1613  aus.  Widmung  an  einen  Sign.  Cesare  Glorieri. 
Die  ein-  bis  vierstimmigen  Scherzi  et  arie  liegen  in  einer  Partitur- 
ausgabe V.  J.  1614  vor,  erschienen  bei  Vincenti,  Venedig.  Sie 
sind  einem  Sign.  Michele  Moroni  gewidmet,  den  Cifra  „patron 
mio"  nennt.  Über  die  Formen  der  frühen  monodischen  Musik 
geben  gerade  diese  Scherzi  von  Cifra  höchst  interessante  Aus- 
kunft. Die  folgenden  Gattungen  kommen  vor:  1.  Madrigak, 
das  sich  vom  älteren  Madrigal  des  16.  Jahrhunderts  nicht  wesentlich 
unterscheidet.  Der  hinzugesetzte  continuo  ist  von  keiner  wesent- 
lichen Bedeutung  und  kann  meistens  ohne  Schaden  fortbleiben. 
2.  Stücke  ä  voce  sola  ohne  nähere  Bezeichnung ,  zumeist  im 
Stile  recitativo  nach  Florentiner  Art.  3.  Canzoneüa,  liedmäßiges 
Stückchen  für  mehrere  Stimmen  mit  Periodenbildung,  Wieder- 
holungen, der  älteren  canzonetta  deutlich  entsprechend.  4.  Ver- 
schiedene Arten  der  aria,  d.  h.  der  Strophengesänge.  Gerade 
unter  diesen  arie  ist  auffallend,  wie  stark  die  Variationenform 
herangezogen  ist,  Jene  Arten  der  melodischen  Variation  über  einem 
ständig  wiederholten  Baßthema ,  die  in  der  Instrumentalmusik 
als  Chaconne  und  Passacaglia  bekannt  sind.  Es  finden  sich  nun 
in  der  monodischen  Literatur  ständig  wiederkehrende  Bezeich- 
nungen ,  wie  Äria  di  Romanesca ,  Äria  di  Ruggiero ,  Aria  di 
Gaxzella.  Alle  jene  arie  sind  weiter  nichts  als  passacaüle- 
artige  Variationen  über  bestimmte  Baßthemata,  die  mit  geringen 
Varianten  bei  den  verschiedensten  Komponisten  sich  finden. 
So  lautet  das  Baßthema  der  Aria  di  Romanesca  (fast  ebenso 
bei  Vitali  libr.  IV,  12  bei  Landi,  Monteverdi) : 
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Die    Aria    di    Ruggiero     steht    auf    diesem    Baß    (ebenso    bei 
Frescobaldi,  Capricci  1624): 
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Die  ÄJ'ia  di   Gaxzella  hat  folgenden  Baß : 
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über  den  Ursprung  dieser  Bezeichnungen  habe  ich  nichts 
ermitteln  können.  Am  ehesten  ließe  sich  Bomanesca  deuten, 
als  bezüglich  auf  den  Gagliarda-Rhythmus,  nannte  man  doch  die 
gagliarda  bisweilen  Bomanesca.  Dem  widerspricht  jedoch  der 
*j^  Takt  des  bei  der  Aria  di  Bomanesca  üblichen  Baßthemas, 
während  die  gagliarda  im  dreiteiligen  Takt  steht.  Die  anderen 
Namen  Buggiero  und  Gazzella  beziehen  sich  vielleicht  auf  jetzt 
unbekannte  Komponisten.  Es  handelt  sich  bei  diesen  arie  um 
ein  Mittelding  zwischen  durchkomponiertem  und  Strophengesang. 
Cifra  bringt  gewöhnlich  vier  Strophen  mit  veränderten  Ober- 
stimmen über  dem  immer  gleichbleibenden  Baß.  Am  wertvollsten 
von  allen  diesen  Stücken  erscheinen  zwei  „arie  del  Gazzella" 
in  der  Ausgabe  v.  J.  1614,  zu  vier  Stimmen  mit  continuo : 
Era  la  notte  und  Sovente  ä  l'hor,  die  als  Muster  dieser  sonder- 
baren Gattung  wohl  einen  Neudruck  verdienen.  Cifra,  noch  in 
der  älteren  Schule  erzogen,  fühlt  sich  schließlich  doch  wohler, 
wenn  er  nicht  ganz  allein  auf  den  stile  recitativo  angewiesen  ist, 
sondern  seine  bedeutende  Fertigkeit  in  der  Polyphonie  nebenbei 
noch  entfalten  kann. 

Paolo  Quagliati,  der  Organist  von  S.  Maria  Maggiore 
in  Born  (spätestens  von  1608  an  in  diesem  Amt)  ist  durch  seinen 
Carro  di  Fedelta  d'Ämore  v.  J.  1611  für  die  Anfänge  des 
dramatischen  Stils  in  Bom  von  Bedeutung.  ^)  Exemplare  dieses 
seltenen  Werkes  in  London  und  Bom  (Cecilia).  Es  enthält  ein- 
bis  fünfstimmige  Gesänge.  Der  Herausgeber  Oberto  Eidati 
fügte  einige  Arien,  Duette,  Terzette  des  Quagliati  noch  bei. 
Ein  neues  monodisches  Werk  von  ihm  erschien  1617 :  Äffetti 
amorosi  spirüuali  (Exemplar  in  der  Cecilia  Bom).  Auch  die 
Dresdener  Bibliothek  bewahrt  ein  umfangreiches  Werk  Quagliatis 


1)  Vgl.  Mon.hefte  f.  Musikgesch.  14, 96,  auch  oben  S.  467, 491  f.,  707. 
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im  neuen  Stil:  La  sfera  armoniosa,  1623  erschienen,  das  von 
ganz  besonderem  Interesse  ist,  von  Paolo  Tarditi  herausgegeben, 
der  zwischen  1620  und  1650  an  verschiedenen  römischen 
Kirchen  Kapellmeister  war.  Die  Dedikation  ist  gerichtet  an 
den  Fürsten  Nicolo  Ludovisi  und  die  Fürstin  Isabella  Gesualda 
von  Venosa  (eine  Tochter  des  großen  fürstlichen  Musikers?). 
In  der  Vorrede  werden  die  Beziehungen  erwähnt,  die  Quagliati 
seit  langen  Jahren  zu  dem  kunstsinnigen  Hause  Ludovisi  hatte. 
Das  Werk  enthält  ungefähr  25  Stücke  zu  ein  und  zwei  Stimmen, 
zwei  Gesänge  hat  Stefano  Landi  beigesteuert.  Acht  Stücke 
sind  als  „concertato"  bezeichnet,  d.  h.  sie  enthalten  außer  dem 
G-eneralbaß  noch  andere  obligate  Instrumentalpartien ,  Violine, 
oder  Violine  und  Theorbe.  Den  Spielern  wird  eingeschärft, 
daß  sie  sich  an  die  gedruckten  Noten  zu  halten  haben,  und  die 
üblichen  Verzierungen  (passaggi)  nicht  anzubringen  haben.  Das 
Porträt  des  Meisters,  in  Kupfer  gestochen,  ist  dem  Bande  bei- 
gegeben. 

Auch  hier  spielen  die  Variationen  über  einem  feststehenden 
Baß  eine  große  Rolle.  Diese  Variationentechnik  ist  jedoch  hier 
interessant  variiert,  insofern  als  bei  den  Wiederholungen  der 
Baß  sich  oft  nur  an  die  Melodienoten  in  ihrer  ursprünglichen 
Folge  bindet,  jedoch  nicht  an  den  ursprünglichen  Rhythmus : 
So  lautet  z.  B.  der  Baß  im  dritten  Teil  des  ersten  Duetts 
Stelle  del  ciel  ridenti  (zur  Hochzeit  des  Fürsten  und  der  Fürstin 
von  Venosa) : 
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Von  diesen  Hochzeitsstücken,  die  den  ersten  Teil  des  Buches 
einnehmen  ist  weitaus  am  hübschesten  der  Ballo  delh  Stelle, 
per  ballare  et  cantare ,  nell'  istesso  tempo.  Das  Thema 
lautet : 
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Das  Ganze  vierteilig.  Die  erste  Strophe  singt  der  erste  Sopran  wie 
oben  angegeben ,  die  zweite  ist  eine  leichte  Variation  der  ersten ; 
dritte  Strophe  von  beiden  Sopranen  über  neues  Thema,  vierte  Strophe 
Duett,  dessen  Baß  eine  merkwürdige  Mischung  aufweist  von  Phrasen 
ans  dem  Baß  der  ersten  und  dritten  Strophe.  Also  eine  durchaus 
organische  Form.  Die  Notierung  im  */4  Takt  ist  irreführend.  Der 
eigentliche  Rhythmus  ist  ein  tanzartiges  ^{4,  mit  Einmischung  von  einigen 
Stellen  im  %  Takt  gegen  den  Schluß  hin. 

Auch    sonst    findet  sich    hier  unter  den  kanzonettenartigen 

Gesängen  manches  sehr  ansprechende :  ein  Beispiel  dafür  stehe 
hier,  die   „Villanella"  : 
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(4  Strophen).       4.  Ecco  Filii  mia  vita 
Ecco  Filii  mio  sole, 
Gh'fe  tutta  fiorita 
Di  rose  e  viole 
Oorrete  etc. 

Die  übrigen  einstimmigen  Gesänge  sind  im  rezitativischen  Stil 
gehalten,  madrigali  a  una  voce,  nach  Art  der  Florentiner,  nur  daß  die 
Extravaganzen  der  späteren  Florentiner  Harmonik  hier  vollständig 
fehlen.  Das  sechsteilige  Ecco  la  notte  ist  musikalisch  vielleicht  das 
wertvollste  Stück  darunter.  In  der  Form  eine  Variationenreihe  über 
zwei  Baßthenieu,  Teil  eins,  drei,  fünf  über  Thema  A,  Teil  zwei,  vier, 
sechs  über  B  gesetzt,  eine  neue  Variante  der  Variationenform.  Von 
den  konzertierenden  Stücken  für  eine  Stimme  ist  in  der  Form  das 
interessanteste  Feiice  che  mi  mira.  Es  beginnt  mit  einem  langen  in- 
strumentalen Vorspiel,  einer  weit  ausgeführten  Ouvertüre :  Toccata  con 
un  Violino  e  la  Tiorba.  Von  toccata  im  Sinne  Frescobaldis  ist  hier 
freilich  keine  Kede.  Es  handelt  sich  um  ein  ballettartiges  Stück  mit 
häufigem  Taktwechsel.  Merkwürdig  ist  ein  thematischer  Zusammenhang 
zwischen  diesem  Vorspiel  und  dem  eigentlichen  Gesang,  der  aber 
wiederum  häutig  von  instrumentalen  Zwischenspielen  unterbrochen  wird. 
Die  Violine  dialogisiert  in  mannigfacher  Weise  mit  der  Singstimme, 
sei  es  in  Terzen  und  Sexten  mit  ihr  gehend,  sei  es  ihre  Phrasen  nachahmend. 

Sehr  viel  wertvoller  als  Musik  sind  jedoch  formell  ein- 
fachere Stücke,  wie :  Primavera  gioventü  deW  aiino,  oder  das  noch 
anmutigere :  Soavissimi  fiori,  das  im  Charakter  schon  ziemlich 
arienartig  ist.  Mehr  der  Kantate  nähert  sich :  Amore  ü  mio 
iormento  mit  seinem  Vorspiel  von  Violine  und  continuo ,  dem 
Wechsel  zwischen  rezitierenden  und  ariosen  Partien.  Ahnlich 
gestaltet  ist :  0  bellezza  gentile.  Dieses  Stück  wie  viele  andere 
des  Bandes  hat  interessante  Hinweise  auf  Ausführung  des  continuo, 
indem  Abwechslung  hineingebracht  wird  durch  öfteres  Pausieren  der 
Tiorba,  während  das  andere  Baßinstrument  weiterspielt :  Tiorba  tace, 
tiorba  sonate  heißt  es  in  der  Baßstimme  alle  paar  Takte  abwechselnd. 

Eine  kantatenartige  Form  weist  das  Stück  Questo  e  tessempio 
amanti  auf:  „a  4,  concertato  con  il  Violino,  e  la  Tiorba,  se 
piace",  kantatenartig  im  älteren  Sinne,  als  Aneinanderreihung 
von  vielen  kleinen  Abschnitten ,  die  in  Takt  und  B,hythmus 
voneinander  verschieden  sind ;  doch  ist  keiner  dieser  Abschnitte 
weiter  ausgebaut  und  gerundet.  Aber  auch  unter  den  Duetten 
sind  die  in  geschlossenen  Formen  gehaltenen,  die  kanzonetten- 
artigen  viel  wertvoller  als  die  rezitierenden ,  kantatenmäßigen. 
Ein  reizendes  Stück  ist:  0  come  dolce  Amore;  die  beiden  Sing- 
stimmen und  die  Violine  sind  zu  einem  feinen  Trio  verflochten, 
ganz  in  der  "Weise  des  späteren  Kammerduetts  oder  Terzetts. 
Kaum  minder  wertvoll  sind  die  Duette :  Aure  vaghe,  aure  gioconde 
und  Vedi  Vlba  o  bella  Clori.  Die  Verbindung  von  Sopran  und 
Baß,  wie  in  dem  Duett  Coyne  cantar  poss' io  d' amor  ist  nicht 
gerade  häufig ;    beachtenswert  ist  auch ,    daß    hier  Singbaß    und 
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Instrumentalbaß  wesentlich  voneinander  unterschieden  sind;  das 
Stück  ist  übrigens  von  sehr  heiterer ,  lebendiger  Wirkung ,  in 
der  raschen,  scharfen  Deklamation  des  wortreichen  Textes  be- 
sonders interessant. 

Ein  sonst  unbekannter  Nicolo  Borboni  hat  1618  in 
Rom  herausgegeben  :  Musicali  concenti  a  una  e  due  voci,  mit  über 
50  Stücken,  „madrigale,  aria",  einige  „aria  di  Romanesca"  be- 
nannt.    Exemplar  im  Britischen  Museum. 

Von  Giov.  Franc.  Anerios  Teairo  armonico  spirütuüe 
(1619)  war  oben  schon  die  Rede.  "Waren  in  jenem  Werk  fünf, 
sechs,  sieben,  acht  „voci  concertati"  mit  dem  continuo  beschäftigt, 
so  hat  Anerio  in  anderen  Werken  auch  die  eigentliche  monodische 
Schreibart  gepflegt,  so  in  der  Becreatione  Armonica  (1611)  den 
Diporti  musicali,  der  Selva  armonica  (beide  v.  J.  1617),  La  bellet 
Clori  armonica  (1619).     Sie  waren  mir  nicht  zugänglich. 

Eine  der  umfang^reichsten  Sammlungen  von  Monodien  ist 
die  Gemma  musicale  des  Römers  Giov.  Domen.  Puliaschi, 
der  1618  als  Kanonikus  an  S.  Maria  in  Cosmedin  und  als  Musiker 
an  der  Kapelle  „di  N.  Sig."  (päpstliche  Kapelle?)  erwähnt  wird. 
Kein  Geringerer  als  Giov.  Er.  Anerio  gab  1618  dies  Werk 
heraus  mit  Widmung  an  den  Komponisten.  Darin  heißt  es  u.  a. : 
„Zu  verschiedenen  Zeiten  sind  mir  Werke  von  Euch  in  die 
Hand  gekommen  .  .  .  ich  habe  sie  aufmerksam  durchgesehen, 
und  bewundere  sie  wegen  ihrer  Lieblichkeit  und  Anmut;  sie 
enthalten  in  sich  und  lehren  anderen  die  wahre  Art  des  Ver- 
zierens  (passaggiare) ,  der  Stimmbehandlung  (porger  la  voce), 
kurz  die  wahre  Art  des  feinen  Gesanges  (la  vera  maniera  di 
cantar  polito)."  Den  57  einstimmigen  Sonetti,  Arie,  Arie  di 
Terzetti,  Arie  di  Romanescha,  Madrigal!  des  Puliaschi  fügte 
Anerio  sieben  lateinische  motetti  ä  una  voce  solo  seiner  eigenen 
Komposition  bei.  Exemplare  des  1618  bei  Robletti  in  Rom 
erschienenen  Werkes  besitzen  die  Cecilia  und  Borghese  Bibl.  in 
Rom,  die  Bibliotheken  in  Bologna  und  Paris. 

Der  Komponist  des  S.  Alessio,  Stefano  Landi  hat  1620 
bei  Gardano  in  Venedig  einen  Band  Arie  a  una  voce  erscheinen 
lassen.  (Exemplar,  Stadtbibl.  Breslau.)  Die  Widmung  ist  ge- 
richtet an  Paolo  Savello  „prencipe  d'Albano  per  S.  M.  Cesarea 
Ambasciatore  straordinario  alla  santita  di  nost.  Sig.  Paolo  Quinto 
e(!)  Luogotenente  di  santa  Chiesa".  In  der  Vorrede  erfahren 
wir,  daß  der  Fürst  von  Albano  ein  großer  Protektor  der  Künste 
war,  und  daß  auch  Landi  in  seinen  Diensten  stand.  Eine  aus- 
gedehnte Sammlung  von  20  zumeist  sehr  langen  Stücken  (74  Seiten 
Partitur).  Nur  sechs  Stücke  ganz  am  Schluß  sind  kurze  Kanzonetten 

1)  8.  S.  89,  377. 
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Strophenlieder  mit  Begleitung  der  spanischen  Guitarre.  Zwei 
Stücke  sind  als  Madrigale  bezeichnet,  alle  übrigen  sind  Variationen 
über  ein  ziemlich  gedehntes  Baßthema,  in  vier,  fünf,  sogar  sechs 
Abteilungen.  Von  den  Kanzonetten  interessieren  durch  rhyth- 
mische Feinheiten  und  pikante  Harmonik  die  folgenden :  Chi 
m^affrena,  cht  mi  lega;  die  aria  a  cantar  Sestine  A  qualunqiC 
animale  alherga  in  terra;  Lucidissimo  sole.  Von  den  beiden 
Madrigalen  ist  das  erste :  Dunque  c^-edete  ein  reines  Virtuosenstück, 
fast  Takt  für  Takt  mit  weitläufigen  Koloraturen  angefüllt,  das 
zweite  :  Se  tu  mi  lasci  ist  viel  wertvoller.  Auch  in  den  Variationen 
über  feststehendem  Baß  wird  die  Koloratur  reichlich  herangezogen. 
Es  sind  Stücke ,  die  an  und  für  sich  wenig  fesseln ;  weder  in 
der  Melodie  noch  in  der  Harmonie  irgend  welche  Besonderheiten. 
Die  "Wirkung  ruht  ganz  und  gar  auf  dem  virtuosen  Vortrag. 
Sie  enttäuschen  durchaus ;  von  dem  Komponisten  des  Morte 
d'Orfeo  und  Alessio  hätte  man  mehr  erwartet.  Die  ßomanesca : 
lo  famo  e  famero  zeigt  mit  ganz  geringen  Varianten  notengetreu 
dasselbe  Baßthema ,  das  bei  Vitali  und  Cifra  angemerkt  ist. 
Das  zweite  Buch  von  Landis  Arie  erschien  1627  (Exemplar  in 
Bologna)  das  fünfte  Buch  1637  (Breslau).  Die  übrigen  Bücher 
sind  verschollen.  Zwei  Gesänge  hat  Landi  zu  Quagliatis  La 
sfera  armoniosa  beigesteuert,  die  Villanella :  Non  si  scherzi  con 
amore  und  ein  Strophenlied :  Chi  nel  petto  alloggia  amore,  Stücke 
die  den  Durchschnitt  in  keiner  Weise  überragen. 

Gegen  das  Jahr  1620  war  die  Monodie  in  Rom  so  beliebt 
geworden ,  daß  die  Verleger  anfingen  die  neue  Mode  durch 
große  Sammelwerke  kräftig  zu  unterstützen.  Die  römische 
Aristokratie,  die  Päpste  und  Kardinäle  begannen  für  den  neuen 
Stil  zu  schwärmen ,  Gesangsvirtuosen  waren  mehr  als  je  im 
Ansehen,  die  großen  Häuser  hielten  sich  ihre  Privatkapellen, 
hatten  in  ihren  Diensten  berühmte  Sänger,  die  oft  eifersüchtig 
gehütet  wurden.  Dieses  ganze  mondaine,  sehr  interessante  Musik- 
treiben bedarf  im  Einzelnen  noch  der  Aufklärung.  An  der 
Menge  von  Komponistennamen  in  den  Sammlungen  sieht  man, 
wie  weit  die  Bewegung  um  sich  gegriffen  hatte.  Für  die  Ge- 
schichte des  römischen  Musiklebens  liegt  in  diesen  Sammlungen 
ein  reiches  Material  vor. 

Die  Bibliothek  Bologna  besitzt  eine  Sammlung:  Ghirlandetta 
amorosa,  arie  madrigali  e  sonetti,  zu  ein  bis  vier  Stimmen  mit  General- 
baß, herausgegeben  von  FabioOostantini  in  Rom,  1621.  Vertreten 
sind  die  folgenden  Komponisten:  G.  F.  Anerio  (1),  Abundio 
A  n  t  o  n  e  1 1  i  (1),  Jacomo  Ben'  Incasa  (1),  FrancescaCaccini  (1), 
Alessandro  Costantini  (1),  Fabio  Costantini  (8),  G.  Fres- 
cobaldi  (1),  Theofilo  Gargari  (2),  Pellegrino  Mutii  (1), 
G.  B.  Nanino  (1),  G.  D.  Puliasca  (1),  Paolo  Quagliati  (1), 
anonym  (3).  Neu  veröffentlicht  sind  aus  der  Ghirlandetta  (bei  Torchi, 
Arte   mus.  in  Italia  Bd.   5)   ein   Strophenlied  von  A.   Costantini: 
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Splendor  degli  occhi  miei,  ein  17  taktiges  Stückchen  von  auffallendem 
Bau,  4-1-8  +  5  Takte,  der  Mittelteil  von  8  Takten  in  einem  Fluß  ohne 
Cäsur ;  der  Schlußteil  um  einen  Takt  gedehnt.  Torchi  bringt  außerdem 
die  schon  oben  erwähnte  aria  der  Francesca  Caccini.  Dem  „proto- 
notario  apostolico"  Paolo  Quagliato  gewidmet  ist  eine  Sammlung 
von  sonetti,  arie,  villanelle,  für  ein  und  zwei  Stimmen,  die  1621  bei 
Robletti  erschien,  unter  dem  Titel :  Giardino  musicale  di  varii  eccellenti 
autori.  (Exemplar  in  Rom,  Capp.  Griulia).  A.  Antonelli  (1),  Giov. 
B.  Boschetti  (3),  Abbate  Ottavio  Catalani  (6),  Franc.  Cera- 
solo  (2),  A.  Constantini  (2),  Gr.  Frescobaldi  (3),  Stef.  Landi  (1), 
Raf.  ßontani  (5)  sind  vertreten. 

Im  Jahre  1622  ließ  Fab.  Costantini  eine  ähnliche  Sammlung  folgen: 
L'aurata  cintia  armonica,  ein-  bis  vierstimmige  Stücke  enthaltend  von 
G.  F.  Anerio  (1),  A.  Autonelli  (1),  Boschetti  (3),  A.  Costan- 
tini (5),  F.  Costantini  (7),  Frescobaldi  (1),  Th.  Uargari  (2), 
Ferd.  Grapuccio  (1),  Pellegrino  Mutii  (1).  Exemplar  im 
britischen  JViuseum.  l)ort  befindet  sich  noch  eine  Sammlung  von 
Monodien  römischer  Meister  dieser  Zeit,  1622  bei  Robletti  erschienen, 
die  Vezzosetti  fiori  di  varii  eccellenti  autori,  enthaltend  madrigali, 
ottave,  dialoghi,  arie,  villanelle  von  Nie.  Borboni  (2),  A.  Costan- 
tini (1),  Ant.  Granata  (1),  Ferd.  Grappuccioli  (1^,  M.  Pell. 
Mutii  (2),  Franc.  Pesce  (4),  Gio.  Giac.  Parro,  Organist  des 
Herzogs  von  Savoyen  (1),  P.  P.  Sabbatini  (1),  Fr.  Severi  (1), 
G.  A.  Todini  (2),  Henrico  Torscianello  (4),  Greg.  Veneri(l). 
Eine  neue  Sammlung  verlegte  Robletti  i.  J.  1629:  Le  risonanti  sfere  .  .  . 
(Exemplar  in  der  Capp.  Giulia  in  Rom)  mit  18  zumeist  monodischen 
Stücken  von  D.  Franc,  ßombino,  Francesca  Caccini,  einer 
römischen  Komponistin  Francesca  Campana,  Glos.  Cenci, 
Domen.  Crivellati,  Fasolo,  Stef.  Landi,  Franc.  Mannelli, 
Dom.  Mazzocchi,  Raf.  Rontani  aus  Florenz,  Ces.  Tarroni, 
Ges.  Zoilo  und  einigen  ungenannten  Tonsetzern,  von  jedem  ein  Stück, 
nur  Cenci  hat  mit  vier  Stücken  den  Vorrang.  Auch  die  späteren 
Sammelwerke  seien  bei  dieser  Gelegenheit  aufgezählt,  soweit  sie  be- 
kannt sind.  In  Rom  (Cecilia  u.  Capp.  Giulia)  befinden  sich  auch  die 
«in-  bis  dreistimmigen  arie  spirituali,  die  Vincenzo  Bianchi  1640 
gesammelt  und  verlegt  hat.  Komponisten  sind :  Gios.  Giamberti  (2), 
Marco  Marazzoli  (1),  Domenico  Massen tio  (1),  Dom. 
Mazzocchi  (6).  Virg.  Mazzocchi  (1),  Oratio  Mihi  (5),  Luigi  de 
Rossi(6),  Lor.  Vittori  (2),  Gios.Zamponi  (7)  und  ein  Anonymus. 
Schließlich  ist  zu  nennen  die  bei  Andrea  Fei  1646  erschienene  Sammlung 
Ariette  di  musica,  ein-  und  zweistimmige  Stücke  römischer  Musiker, 
des  Franc.  Boccarini  (Musiker  beim  Kardinal  Hohenems),  Jac. 
Carissimi  (Kapellmeister  in  S.  ApoUinare),  Carlo  Cecchelli 
(Kapellmeister  im  Gesü  und  im  Seminario  Romano),  Don  Florido, 
Giov.  Marciani  (Musiker  beim  Fürsten  von  Gallicano),  Dom. 
Mazocchi,  Virg.  Mazocchi  (Kapellmeister  an  S.  Peter),  Luigi 
Rossi  (Musiker  beim  Kardinal  Ant.  Barberino),  Mario  Savioni 
(päpstlicher  Kapellsäuger)  und  eines  Anonymus,  im  ganzen  18  Stücke. 
Exemplar  in  der  Laurenzianea,  Florenz.  Der  Verleger  Mascardi  in 
Rom  veröffentlichte  1652  und  1653  zwei  Sammlungen  dreistimmiger 
Stücke  mit  Generalbaß,  beide  Florido  concento  di  madrigali  .  .  .  be- 
nannt. (Exemplare  in  üpsala  und  Bologna).  Wiederum  sind  römische 
Musiker  genannt:  Don  Basilio  (Neffe  des  früher  erwähnten  D.  Florido), 
Gino  Angelo  Capponi,  G.  A.  Carpani,  Carlo  Cecchelli 
(diesmal  als  Kapellmeister  an  S.  Maria  Maggiore  u.  S.  Casa  di  Loreto 
bezeichnet),    Silvestro    Durante    (Kapellmeister   an  S.   Maria    in 
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Trastevere),  Don  Plorido  (wohl  ein  Geistlicher  in  S.  Spirito),  Don 
ßonifacio  Gratiani  (Kapellmeister  im  Gesü und  Seminario  Romano), 
GioT.  Marciani  (s.  oben),  Franc.  Margarini  (Kapellmeister  am 
CoUegio Inglese),  Virg.  Mazzocchi (jetzt  ex-Kapellmeister  an  S.  Peter 
genannt),  Gal.  Sabbatini,  Giov.  ßatt.  Santucci  (Musiker  bei 
der  Fürstin  di  ßutero),  Girol.  Santucci  (Kapellmeister  an  S.  Lucia 
del  Gonfalone) ,  Mario  Savioni  (aus  der  päpstlichen  Kapelle), 
A.  F.  Tenaglia,  Gius.  Tricario  (dalla  Cittä  di  Gallipoli), 

Von  allen  diesen  Komponisten  sind  einige  auch  durch  ihre 
Kirchen-  und  Theatermusik  bekannt,  wie  die  Mazzocchi,  Carissimi, 
Anerio,  Antonelli,  Francesca  Caccini  u.  a.  Von  anderen  wußte 
man  bis  jetzt  kaum  die  Namen.  Die  hier  angeführten  Musiker 
Olivero,  Severi,  Tarditi,  Capece,  Sabbatini,  von  denen  einige 
schon  oben  genannt  sind,  haben  auch  eigene  Werke  veröffent- 
licht, außerhalb  der  großen  Sammlungen. 

Francesco  Severi  aus  Perugia,  ein  Sopranist  der  päpst- 
lichen Kapelle  (1630  gestorben),  Schüler  des  Ottavio  Catalani, 
hat  neben  seinen  Salmi  passaggiati  v.  J.  1615  noch  ein  Buch 
Arie  (ein-  bis  dreistimmig)  i.  J.  1626  veröffentlicht,  das  nicht 
weniger  als  70  Gesänge  enthält.  Exemplar  in  Bassano,  Bibliothek 
Chilesotti. 

Eine  ungeheure  Menge  von  Kompositionen  hat  der  B,ömer 
Orazio  Tarditi  hinterlassen ,  ein  Mönch ,  später  Abt  der 
Kamaldulenser  von  1622  an  in  Arezzo,  Faenza,  Murano,  Forli, 
Volterra,  Jesi,  Ravenna,  wiederum  Faenza  (dort,  wie  es  scheint 
bis  gegen  1670)  der  als  Organist  und  Kapellmeister  tätig  gewesen 
ist.  AUe  seine  Werke  gehören  dem  konzertierenden  und  monodi- 
schen Stil  an.  Von  seinen  weltlichen  Gesängen  sind  nach- 
gewiesen :  Ämmosa  schiera  d'Ärie  a  voce  sola,  op.  6,  1628  (in 
London,  Brit.  Mus.);  Madrigali  a  doi,  tre,  e  quattro  voci  in 
concerto  ....  „mit  einem  Liebesbrief  (lettera  amorosa)  im 
rezitativischen  Stil  für  eine  Solostimme"  v.  J.  1633,  Exemplar 
in  Hamburg  und  Venedig;  Madrigali  a  5  voci  in  concerto  (1639; 
enthält  auch  zwei-  und  dreistimmige  Stücke,  Exemplar  in  Bo- 
logna);  Canzonette  amorosi  zwei-  und  dreistimmig  (1642; 
Exemplar  in  Cassel) ;  zwei  andere  Bücher  zwei-  und  dreistimmiger 
Canzonette  amorosi,  beide  1647  erschienen  (in  Florenz,  Bologna, 
London,  Breslau) ;  schließlich  Canzonette  e  madrigaletti  a  doi, 
tre  voci  (1652;  in  Bologna). 

Der  Eömer  Alessandro  Capece  gab  1625  heraus: 
il  secondo  lihro  de  madrigali  et  arie  a  1,  2,  3  voci.  Exemplar 
in  Florenz. 

Von  Giuseppe  Oliviero,  der  1622  Kapellmeister  am 
Lateran  in  Rom  war,  kennt  man  nur  ein  Werk:  La  Turca 
armoniosa,  zwei-  und  dreistimmige  Gesänge  mit  continuo,  v. 
J.   1616.     Exemplar  in  der  Cecilia  Rom. 
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Der  Römer  Giuseppe  Giamberti  (Schüler  Bern. 
Nanini's  und  P.  Agostini's,  1628  Kapellmeister  in  Orvieto, 
kurz  darauf  an  S.  Maria  Maggiore)  hat  1623  Poesi  diverse  .  .  . 
a,  1,  2,  3  voci  mit  Cimbalo,  z.  T.  mit  spanischer  Guitarre  ver- 
öffentlicht.    Exemplar  im  Pariser  Konservatorium. 

Der  Römer  Giov.  Bat.  Piazza,  Schüler  des  Vincenzo 
TJgolini,  hat  zwei  Bücher  Canzonette  a  voce  sola  v.  J.  1633 
hinterlassen.     Exemplare  in  Bologna  und  Oxford. 

Pietro  Paolo  Sabbatini  (zu  unterscheiden  von  Galeazzo 
Sabbatini)  gehört  dem  römischen  Kreis  an.  Er  war  1628 
Kapellmeister  dell'  archiconfraternitä  della  morte  und  am  Oratorio 
zu  Rom,  1630  an  S.  Luigi  de  Erancesi,  Er  ist  auch  als  Theo- 
retiker hervorgetreten  mit  einer  Schrift :  Toni  eeclesiastici  colle 
sue  intonazione  ....  op.  18.  Rom  1650  (auch  in  der  Berliner 
Bibliothek  befindlich).  Seine  bis  jetzt  aufgefundenen  Beiträge 
zur  Monodie  sind:  Intermedi  spirituali  ....  op.  9,  Rom  1628, 
II  Sesto  di  Pietro  Paolo  Sabhatini  ....  op.  8  v.  J.  1628,  dem 
Fürsten  und  der  Fürstin  von  Yenosa  gewidmet  (beide  in  Florenz, 
Laurenziana),  Äriette  spiriiuali  ....  op.  21  v.  J.  1657 
(Exemplar  in  London),  drei  Bücher  Yillanelle,  ein-  bis  drei- 
stimmig (in  London,  Brit.  Mus.),  dort  auch :  II  terzo  di  Pietro 
Paol.  Sabb.,  13  ein-,  zwei-  und  dreistimmige  Stücke,  1631  in 
Rom  bei  Masotti  erschienen.  Widmung  an  Monsign.  Francesco 
Raimondo,  Chierico  di  Camera.  Einige  Stücke  von  Simon 
Corsi,  sind  beigefügt.  II  quarto  di  villanelle  (Rom  163;,  Robletti). 
Auf  dem  Titel  nennt  sich  Sabbatini  Kapellmeister  an  S.  Luigi 
de'  Francesi. 

Giov.  Pietro  Biandra  aus  Rom  (Romano),  Kapell- 
meister an  der  Kathedrale  zu  Faenza  und  Mitglied  der  dortigen 
Accademia  delli  Spennati  hat  1626  bei  Gardano  in  Venedig 
II  primo  libro  di  Madrigaletti  a  una  doi  e  tre  voci  mit  Widmung 
an  die  Mitglieder  der  genannten  Akademie  erscheinen  lassen. 
Die  Gesänge  sind  zum  größten  Teil  auf  geistliche  und  erbau- 
liche Texte  geschrieben.  Der  musikalische  Wert  geht  nicht  über 
ein  leidliches  Mittelmaß  hinaus ;  irgendwelche  Besonderheiten 
der  Schreibweise  sind  kaum  anzumerken.  Das  dreistimmige 
A  pie  del  duro  legno  ist  in  ausgeprägter  Kantatenform  gehalten : 
erster  Teil  konzertierendes  Duett,  zweiter  Teil  Baßsolo,  dritter 
Teil  Sopransolo,  vierter  Teil  Terzett;  allerdings  alle  Teile  ziem- 
lich gering  im  Umfang.  Von  den  Kanzonetten  am  Schluß  haben 
mehrere  die  typische  Abwechslung  von  '^f^-  und  ^/^-Takt,  der 
^/^-Takt  liedartige  Melodie,  der  '^/^-Takt  sehr  häufig  rezitativisch. 

Der  Florentiner  Damiano  Olmi,  um  1641  Organist  zu 
Faenza,  veröffentlichte  1641  als  sein  op.  1  Madrigali  spirituali 
mit    continuo    (zwei-    und    dreistincmiig,    zum    Teil    in    Bologna). 
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Yen  Arcangelo  del  Leute  (gegen  1645)  bringt  Gevaert  eine 
canzonetta  in  gutem  bel-canto  Stil :  Dimmi  Amor,  ein  Strophen- 
lied mit  Einleitung:  !  :  A  7  Takte  :||  Einleitung,  B  25  Takte, 
B  25  Takte  -f   1   Takt  Dehnung. 

Antonio  Maria  Abbatini  ist  schon  einmal  genannt 
worden  als  ein  Hauptvertreter  des  polychoren  Stils  in  Rom. 
Auch  im  neuen  Stil  hat  er  sich  beschäftigt.  Er  veröffentlichte 
1633  in  Orvieto  eine  ziemlich  ausgedehnte  dramatische  Szene: 
11  Pianto  dl  Rodomonte,  für  eine  Solostimme  mit  Generalbaß  in 
zehn  Gesängen.  Das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt  das 
Liceo  musicale  in  Bologna.  Was  er  als  Opernkomponist  ge- 
leistet hat  {lone  und  zwei  Akte  von  Dal  male  ü  hene)  ist  an 
anderer  Stelle  erwähnt.  Über  Abbatini's  Leben  sei  bei  dieser 
Gelegenheit  in  Kürze  das  Wesentliche  nachgetragen :  Er  stammt 
aus  Tiferno  (heute  Cittä  di  Castello).  Dort  wurde  er  gegen 
1595  geboren.  Lange  Jahre  wirkte  er  in  Rom,  1626 — 28  als 
Kapellmeister  am  Lateran,  dann  am  Gesü.  Von  1633  an  war 
er  Kapellmeister  in  Orvieto.  Später,  nach  1645  finden  wir  ihn 
wieder  in  Rom,  an  S.  Maria  Maggiore,  1657  in  Loreto,  dann 
wiederum  in  Rom  an  S.  Maria  Maggiore  bis  1677.  In  diesem 
Jahre  kehrte  er  nach  seiner  Vaterstadt  zui-ück.  Dort  starb  er 
kurz  darauf.  Li  der  Vorrede  eines  Buches  fünfstimmiger  Madri- 
gale von  Domenico  dal  Pane  (Rom  1678)  wird  beiläufig  mit- 
geteilt, daß  Abbatini  in  Rom  öffentliche  Konzerte,  „publiche 
Accademie")  abgehalten  habe. 

Der  römische  Meister  Domenico  Mazzocchi,  den  man 
bisher  aus  der  Geschichte  der  römischen  Kirchenmusik  kannte,  hat 
auch  zahlreiche  Gesänge  konzertierender  Art  hinterlassen.  Man 
weiß  aus  einer  Dedikation,  daß  er  20  Jahre  lang  in  Diensten  des 
Hauses  Borghese  stand,  und  für  die  musikalischen  Unterhaltungen 
im  Borghese-Palast  werden  wohl  die  meisten  dieser  Gesänge  ge- 
schrieben worden  sein.  Die  Vorrede  zu  seinen  Dialoghi  e  sonetti 
V.  J.  1638  bringt  eine  lange  Erörterung  über  den  Unterschied 
der  chromatischen  und  enharmonischen  Diesis.  Die  vier  dialoghi 
entnehmen  ihre  Texte  der  Aeneis  des  Vergil  {Dido  furens, 
viertes  Buch  und  Nisus  und  Euryalus,  neuntes  Buch),  Tassos 
„Gerusalemme  liberata"  (Olindo  e  Sofronia.,  zweites  Buch),  einem 
Gedicht  des  Fürsten  Giorgio  Aldobrandini  {Madalena  errante). 
Dazu  kommen  fünf  Sonette  zu  Texten  des  Papstes  Urban  VIII., 
des  Kardinals  Ubaldini,  des  Pursten  Aldobrandini  und  des 
Claudio  Achillini.  Das  liceo  musicale  in  Bologna  besitzt  ein 
Exemplar  dieses  sehr  seltenen  Werkes.  Ein  ähnliches  Werk 
sind  seine  Musiche  sacre  e  morali  a  una,  due  e  tre  voci  v.  J. 
1640.  (Exemplare  in  Rom,  Cecilia  und  Bibl.  Borghese.)  Es 
enthält  zehn  einstimmige  Sonette  und  Ottaven,  zwölf  Recitativi 
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■zu  ein,  zwei  und  drei  Stimmen,  schließlich  18  concerti  zu  zwei 
bis  vier  Stimmen.  Die  zeitgenössischen  Poeten  Rospigliosi, 
Achülini,  Ubaldini,  Chiabrera,  Marino  u.  a.  sind  bevorzugt,  aber 
auch  Petrarca  und  Tasso  fehlen  nicht. 

Der  Bruder  des  Domenico,  Virgilio  Mazzocchi,  Kapell- 
meister am  Lateran  und  an  S.  Peter  (1646  gestorben)  hat,  seiner 
Stellung  entsprechend,  hauptsächlich  die  Kirchenmusik  gepflegt. 
Von  seiner  weltlichen  Musik  kommt  in  Betracht  die  mit  Marazzoli 
gemeinsam  geschriebene  Oper :  Chi  soffre  speri  ^)  und  Kantaten 
in  verschiedenen  Sammelwerken.  Eine  davon,  La  Civetta,  für 
vier  Soprane  mit  continuo  hat  Torchi  im  fünften  Bande  der 
„Arte  musicale  in  Italia"  neu  veröffentlicht.  Es  handelt  sich 
•um  eine  dramatische  Szene:  eine  Gesellschaft,  die  an  einem 
schönen  Frühlingstage  lustig  in  den  Wald  hinauszieht,  vergnügt 
sich  an  dem  Spiel  „La  civetta".  Textlich  das  nämliche  Genre, 
<ias  man  schon  aus  den  Szenen  des  Alessandro  Sti'iggio,  später 
der  Vecchi,  Banchieri,  Croce,  aus  dem  so  beliebten  giuoco  dell' 
oca  u.  dgl.  kennt.  Aber  die  musikalische  Behandlung  des 
Mazzocchi  ist  durchaus  im  Sinne  des  17.  Jahrhunderts  gehalten, 
eine  Mischung  von  madrigalartigen  und  rezitativischen,  dialog- 
artigen Partien ;  das  Ganze  könnte  wohl  ohne  Veränderung  in 
einer  Oper  stehen.  tJbrigens  ein  reizendes  Stück;  in  der  leichten 
Anmut  seiner  Melodien,  in  der  Eleganz  seiner  Umrisse,  in  dem 
flüchtig  dahineilenden  Schritt  seiner  Rhythmen,  dem  lebendigen 
parlando  des  Dialogs,  dem  hellen ,  heiteren  Ton  des  Ganzen 
«in  typisches  Muster  für  die  vorzüglichen  Eigenschaften  der 
italienischen  Kunstübung  des  seicento. 

Zu  den  größten  Vielschreibern  gehört  der  Römer  G  i  o  v. 
Fei.  Sances  (etwa  1600 — 1679),  der  von  1637  an  bis  zu 
seinem  Tode  in  verschiedenen  Stellungen  an  der  kaiserlichen 
Hofkapelle  in  Wien  tätig  war,  zuletzt  als  Kapellmeister.  Noch 
1715  schreibt  der  damalige  Hofkapellmeister  J.  J.  Fux  an  den 
Kaiser,  daß  von  den  Werken  des  Sances  „der  mächte  theil  der 
Kapelle  annoch  angefüllet  sich  befindet".^)  Von  seinen  monodi- 
schen Arbeiten  sind  bekannt  zwei  Bücher  Cantade  a  voce  sola 
und  a  doi  voci,  beide  1633  erschienen,  Cantate  et  arte  a  voce 
sola  V.  J.  1636,  Cap'icd  poetici,  ein-  bis  dreistimmig  v.  J.  1649, 
Trattenimenti  musicali  per  camera,  zwei-  bis  fünfstimmig  v.  J. 
1657.  In  Berlin,  Breslau  hauptsächlich,  aber  auch  in  Oxford 
und  Bologna  sind  diese  Werke  zu  finden. 

Die  Berliner  Bibliothek  besitzt  von  Sances  die  Capricci 
poetici .  .  .  a  mia,   doi  e  tre  voci,  Vened.    1648,    gewidmet   dem 


1}  Vgl.  S.  513  f. 

2)  s.  Eitner,  Quellenlexikon  8,  412. 
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venetianischen  Gesandten  in  Wien,  Nicolö  Sagredo.  Der  Band 
enthält  6  Arie  für  eine  Stimme,  3  Cauiate  für  eine  Stimme, 
eine  zweistimmige  CcunoncUa  und  2  Dialog i  für  zwei  und  drei 
Stimmen.  Der  Unterschied  zwischen  aria  und  cantata  besteht 
hier  darin,  daß  die  aria  ein  Strophenlied  ist,  während  die 
Cantata  ein  durchkomponierter  Gesang  ist.  Im  Einzelnen  freilich 
gibt  es  zahlreiche  Verschiedenheiten  der  Arien  und  Kantaten 
untereinander.  Die  Arien  enthalten  nur  mittelmäßige  Mus-ik. 
Anzumerken  wären  nur  einige  Stellen  in  der  zweiten  und  fünften 
aria,  in  denen  continuo  und  Solostimme  in  konzertierender 
Art  behandelt  sind,  so  daß  sie  duettierend  die  gleichen  Phrasen 
ausführen,    etwa  Avie    an  dieser  Stelle  aus  der  aria   Vibrate  pvr: 


etc. 


ähnlich  im  weiteren  Verlauf  noch  einige  Mal.  Diese  Schreib- 
weise, später  sehr  häufig,  ist  jedoch  in  der  ersten  Hälfte  des 
Jahrhunderts  selten.  Sances  verwendet  sie  oft.  Ganz  originell 
ist  die  sechste  Aria,  die  mit  scherzhafter  Wirkung  die  Ver- 
kleinerung des  Hauptmotivs  im  parlando  verwendet.  Der  erste 
Teil  lautet: 
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Von  den  beiden  Dialogen  hat  der  zweistimmige :  Ninfa  —  e 
che  vuoi  da  me  nur  Kuriositäten  wert.  Hirt  und  Nymphe  reden 
miteinander.  Er  begehrt  ihre  Liebe,  sie  wehrt  ab.  Um  sich 
zu  töten,  entreißt  er  ihr  Pfeil  und  Bogen.  Sie  will  seine  Liebe 
auf  die  Probe  stellen,  sagt  ihm,  daß  sie  selbst  ihn  töten  wolle. 
Mit  Wonne  entblößt  er  seine  Brust,  um  noch  durch  seinen  Tod 
seine  Liebe  zu  beweisen.  Durch  so  viel  Liebe  gerührt,  ergibt 
sich  schließlich  die  Nymphe.  Das  Freudenduett  beider  am 
Schluß  ist  das  einzige  passable  Stück,  alles  andere,  der  vorher- 
gehende lange  Dialog,  recht  langweiliges  Rezitativ.  Viel  inter- 
essanter ist  der  dreistimmige  Dialog :  V  infortunio  df  Angeliea, 
wohl  ein  Stück  aus  Tassos  „Gierusalemme".  Dem  testo  fallen 
die  erzählenden  Stellen  zu,  Angeliea  und  ßuggiero  der  eigent- 
liche Dialog.  Eine  groß  angelegte  Kantate,  aus  E,ezitativen, 
Soli ,  kunstvolle  Ensembles  zusammengesetzt.  An  mehreren 
Stellen  heißt  es  „Qui  si  fä  un  poco  di  Ritornello  ä  beneplacito", 
nach  Belieben  kann  hier  ein  Ritornell  eingefügt  werden.  Da 
aber  nicht  einmal  der  Baß  dazu  aufgezeichnet  ist,  so  muß  der 
Begleiter  diese  ßitornelle  vollständig  improvisieren ;  das  Material 
holt  er  sich  wohl  aus  dem  Anfang  des  folgenden  Stückes. 
Monteverdi  hat  wohl  zu  diesen  Stücken  Paten  gestanden,  etwa 
mit  seinem  combattimento  und  Ballo  delle  Ingrate. 

Der  Katalog  des  Liceo  musicale  in  Bologna  (Bd.  3, 
S.  196  ff.)  unterrichtet  über  eine  wichtige  handschriftliche  Samm- 
lung :  Z)'  autori  romani  miisica  volgare,  fünf  umfangreiche  Bände 
von  Kammerstücken  römischer  Meister  des  17.  Jahrhunderts. 
Leider  fehlen  bei  den  meisten  Stücken  die  Namen  der  Kom- 
ponisten. Nichtsdestoweniger  gehört  diese  Sammlung  zu  den 
wichtigsten  ihrer  Art. 

Genannt  sind  nur  wenige  Komponisten,  diese  wenigen  aber  sind 
zumeist  mit  zahlreichen  Stücken  vertreten.  So  sind  von  Carissimi 
14  Kompositionen  genannt,   von  Carlo  Caprioli  nicht  weniger  als 
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35,  darunter  sehr  ausgedehnte  Stücke,  Giovanni  Marciani  ist  mit 
21  Stücken  vertreten,  Luigi  Rossi  (di  Borghese)  mit  fünf,  Mario 
Savioni  mit  zehn,  Marco  Marazzoli  mit  zwölf,  Arcangelo, 
cavalier  Carlo  ßainaldi  mit  je  drei,  Gio.  Franc.  Tenaglia  mit 
zwei  Kompositionen,  Orazio  dell'  Arpa,  A.  M.  Abbatini, 
Fr.  Bocalini,  Isid.  Cerruti,  M.  A.  Cesti,  Fabr.  Fontana, 
Carlo  Ludovigi,  Virg.  Mazzocchi,  Marcant.  Pasqualini, 
Paolo  Vannini  mit  je  einem  Stück. 

Einige  Kompositionen  aus  dieser,  hunderte  von  Stücken 
umfassenden  Sammlung  hat  Torchi  im  fünften  Bande  der  Ai-te 
musicale  in  Italia  veröffentlicht;  „Aria  a  strofe"  ist  eine  Kom- 
position für  drei  Soprane  von  Carlo  Caprioli  benannt.  Von 
dem  Komponisten  weiß  man  nichts.  Daß  er  ein  Römer  war, 
darf  man  nach  der  obigen  Notiz  wohl  annehmen.  Der  genannte 
Kodex  enthält  eine  ganze  Anzahl  seiner  Gesänge.  Vielleicht  ist 
er  identisch  mit  Carlo  Caproli  „il  Violino"  benannt,  von 
dem  in  "Wien  ein  Oratorium  Davide  prevaricante  und  Arien  auf- 
bewahrt sind.  1654  wurde  von  ihm  Nozxe  di  Peleo  et  Teti  in 
Paris  aufgeführt.^)  Wie  dem  auch  sei,  daß  Caprioli  ein  talent- 
voller Musiker  war,  beweist  das  Stück  Navicella  Ma  hei  vento. 
Eine  ausgedehnte  Komposition  in  fünf  Teilen,  in  der  Schreibart 
ein  Mittelding  zwischen  Madrigal  und  Arie.  Alle  fünf  Teile 
Variationen  über  einen  Baß,  der  fünfmal  wiederkehrt,  im  Wesent- 
lichen jedesmal  gleich,  im  Einzelnen  vielfach  verändert.  Heich 
an  feinen  Zügen,  sehr  anmutig  in  Melodien,  wirksam  aufgebaut, 
entschieden  wei-tvoll. 

Bei  Torchi  (Bd.  5)  findet  auch  man  eine  „arietta"  für 
zwei  Soprane :  Ho  perso  il  mio  core  von  Orazio  dell'  Arpa. 
Man  weiß,  daß  es  im  17.  Jahrhundert  einen  berühmten  Harfen- 
spieler dieses  Namens  gegeben  hat.  Eine  Sammlung  seiner 
Arien  besitzt  die  Magliabecchiana  in  Flox-enz.  Das  vorliegende 
Duett  erinnert  in  seinem  Sarabandenrhythmus,  dem  Charakter 
der  Melodie  und  Harmonie  an  den  Cavalli-Cesti-Stil.  Nicht 
sicher  festgestellt  ist,  ob  der  Komponist  identisch  ist  mit  jenem 
römischen  Musiker  Orazio  dell'  Arpa,  der  bei  Pietro  della  Valle 
(Bd.  II}  und  bei  Doni  (Della  musica  dell'  eta  nostra  S.  254) 
rühmend  erwähnt  ist.  Bonini  ^)  erwähnt  einen  römischen  Musiker 
des  gleichen  Namens. 

Der  große  Sänger  Loreto  Vittori,  Komponist  der  Oper 
Qalatea,  hat  im  Jahre  1649  bei  Vincenti  in  Venedig  ein  Buch 
Arie  a  voce  sola  veröffentlicht.  (Stadtbibl.  Breslau.)  Es  ist 
jener  allmächtigen  Donna  Olimpia  Aldobrandini  Panfile,  prencipesa 
di   Rosano    gewidmet,    von    der   im   Kapitel    über    die    römische 


1)  s.  Viertelj.schr.  f.  Mus.wiss.  3,  479. 

2)  Regole  e  Discorse,  s.  La  Fage  a.  a.  O.  S.  178. 
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Oper  schon  so  manches  zu  beachten  war.  Der  Band  enthält  25, 
zum  Teil  recht  ausgedehnte  Gesänge  auf  Verse  des  Vittori  selbst 
hauptsächlich,  einige  zu  Gedichten  von  Tasso,  Benigui,  Melosi, 
Buti,  Panesio.  Den  Beginn  macht  ein  Lamento  della  Principessa 
di  Tunisi'.  ,,Per  V Africana  riva^'.  Ein  übrigens  flüssiger  und 
ausdrucksvoller  rezitativischer  Gesang,  ganz  nach  Art  der  Oper, 
aber  von  unerträglicher  Ausdehnung,  acht  große  Seiten  Rezitativ. 
Kaum  weniger  redselig  ist  der  L'  Anmute  Prigionicro  (Nr.  2) 
der  in  einem  aus  Rezitativ  und  ariosem  gemischten  Gesang 
Udite  le  querele  seinen  Kummer  verkündet.  Tassos  Sonett:  Geloso 
amante  apro  milv  occhi  in  Variationenform  über  wiederholtem 
Baßthema  ist  ganz  auf  Gesangsvirtuosität  gestellt.  Ähnlich  ge- 
baut, in  14  Variationen,  ist:  Simü  a  te  son  io,  fiiime  sonoro, 
übrigens  musikalisch  wertvoller  als  die  vorangehenden  Stücke. 
Interessanter  jedoch  als  alle  diese  rezitativischen  Stücke  sind 
die  mehr  arios  gehaltenen,  die  den  Rest  des  Bandes  fast  ganz 
füllen.  Einige  davon  zeigen  die  reiche  melodische  Erfindung, 
die  in  der  Galatea  so  auffällt.  Es  seien  hervorgehoben :  In 
so)»ma  io  non  son  piü,  Mi  vedreie  morir,  In  amor  che  stravü' 
r/aiixa.  Alles  in  allem  genommen,  enttäuscht  jedoch  die  Samm- 
lung. Der  musikalische  Wert  ist  nur  mittelmäßig,  auch  in  Form 
und  Harmonik  findet  sich  nichts,  was  über  das  jenerzeit  übliche 
hinausgeht. 

Der  berühmte  römische  Gesangsvirtuose  Luigi  Rossi 
(an  anderer  Stelle  war  von  ihm  schon  zu  berichten)  hat  außer 
seinen  größeren  Werken ,  Opern,  Oratorien,  eine  Menge  von 
Arien  und  Kantaten  hinterlassen,  die  zumeist  nur  handschriftlich 
in  verschiedenen  Bibliotheken  erhalten  sind.  Gedruckt  wurden 
nur  wenige  Stücke  in  Sammelwerken ,  wie  Bianchis  Raccolta 
d^ arie  spirituali  (1640),  Floridos  Ariette  di  musica  (1646), 
Girol.  Pignanis  Scclta  di  Canxo7ieitr  (1679).  Neu  veröffent- 
licht sind  zwei  Stücke  bei  Torchi  (Bd.  5),  eine  „arietta"  für 
drei  Soprane :  AI  bei  hime  d'  un  bei  volto,  ein  elegantes  Stück 
von  großer  Geschmeidigkeit  der  Linien,  und  ein  reizendes  kleines 
Duett :  Due  lahbra  di*  rose  fan  guerra  cd  mio  core,  von  ein- 
schmeichelnder, graziöser  Melodie. 

Von  Lui^ri  Ilossi  bringt  Gevaert  in  „Les  Gloires  de  I'Italie" 
eine  Kantate:  Gelosia  che  a  poco  nel  mio  cor  serpendo  rai,  ein  Stück 
in  großem  Stil,  breit  angelegt  in  doppelstrophiger  Liedform : 

A  AUegro  ^/i ,  B  Andante  '/4  "•  Rezitativ,  dann  Wiederholung 
von  A  u.  B.  mit  anderem  Text.  Lie  Komposition  ist  im  musikalischen 
Ausdruck  sehr  pathetisch,  ein  Prunkstück  für  Sänger  mit  bedeutenden 
Stimmilteln.  Die  Errungenschaften  der  Monteverdi,  Cavalli  in  der 
freien,  nicht  mehre  kanzonettenartigen  Melodik  sind  hier  voll  verwertet. 
Auch  die  großen  Dimensionen  der  einzelnen  Teile  sind  zu  beachten. 
I>ie  früheren  Kantaten  noch  aus  den  30er  Jahren  weisen  zumeist  eine 
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Zusammensetzung  von  zahlreichen  kleinen  Abschnitten  auf.  Das  Stück 
ist  entnommen  der  Sammlang  des  Kanonikus  D.  Florido  de  Silvestris 
da  Ijarbarano :  Ariette  di  musica  a  una  e  due  voci  di  eccellentissimi 
autori,  1646  in  Rom  erschienen.  Vertreten  sind  darin  Franc. 
Boccarini  (Musico  dell'  Ecc.  Card.  Mont'alto);  Carissimi;  Carlo 
Cecchelli  (Kapellmeister  im  Gesü  und  Seminario  Romano);  Don 
Florido;  Giov.  Marciani  (Musiker  beim  Fürsten  von  Gallicano); 
Domenico  und  Vergilio  Mazzocchi,  Luigi  Rossi  (Musiker 
beim  Kardinal  Ant.  Barberino),  Mario  Savioni  (päpstlicher  Kapell- 
musiker)  und  ein  Anonymus,  fast  alle  der  genannten  Komponisten  mit 
je  zwei  Stücken.  Das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt  die  Laurenziana 
in  Florenz.  Ein  zweites  Stück  von  Rossi  bei  Gevaert  (Gloires  de  l'ltalie) 
ist  eine  Cantata  nach  einem  Manuskript  der  Pariser  Nationalbibliothek : 
Fanciulla  son  io,  eine  liebenswürdige  Kanzouettenmelodie  in  vier  Strophen, 
ein  Mittelding  zwischen  Rondo  und  Strophenlied  nach  folgender  Anlage: 

Einleitung  9  Takte,  die  als  Ritornell  wirkt,  indem  sie  am  Ende  einer 
1  St  n  hp  19  T  \  joden  Strophe  wiederkehrt;  melodisch  wirkt  sie  fast 
g'  ^       17  T    I  *^^   Hauptsache   Kern,  nur   formell  als  Einleitung. 

q'  "  o<  m'  >  Alle  4  Strophen  gleich,  bis  auf  den  letzten  Teil, 
/         "         20  T    !  ^^^  erweiterten  Refrain  vom  Anfang   des  Stückes, 

"  ■   '  der  jedesmal  variiert  ist. 

Die  Bibliothek  des  Brüsseler  Konservatoriums  besitzt  ein 
Manuskript  von  englischer  Herkunft  (Nr.  662),  enthaltend  A^'ie 
a  qtiattro,  a  tre  e  a  due  von  Luigi  Rossi,  im  ganzen  sieben 
Duette,  15  Terzette,  drei  Quartette,^)  außerdem  (Nr.  664) 
17  Solokantaten  mit  ausgearbeitetem  Generalbaß  von  M.  Gevaert, 
Abschriften  nach  den  sehr  zahlreichen  Originalen  in  der  Pariser 
National-  und  Konservatoriumsbibliothek.  Die  beiden  Stücke 
in  den  Gloires  de  l'ltalie  sind  diesen  17  Kantaten  entnommen. 
Paris  und  Brüssel  besitzen  demnach  die  wichtigsten  Sammlungen 
Rossischer  Kantaten.  Auch  im  britischen  Museum  mehr  als 
30  Rossische  Stücke.  In  der  Pariser  Nationalbibliothek  befinden 
sich  jetzt  noch  die  Bände  Kantaten,  die  Mazaiün  aus  Rom  mit- 
gebracht hatte,  darunter  viele  Stücke  von  Rossi.  Eine  Abschrift 
eines  dieser  Bände  (27  Stücke)  in  Brüssel  (Nr.  694). 

Der  große  Meister  G  a  r  i  s  s  i  m  i  ist  in  Neudrucken  sehr  stief- 
mütterlich behandelt.  Nur  Gevaert  bringt  einige  monodische 
Stücke : 

Ein  Duett :  0  mirate  che  portenti  ist  ein  weit  ausgeführte  Kantate. 

{A  Hauptsatz,  als  kontrapunktisches  Duett  durchgeführt.  G-dur  */i. 
B  koloraturreicher  Mittelsatz.  G-dur  ^/i,  rhythmisch  kontrastierend 
mit  A. 
A  Wiederholung. 
II.  C  Adagio  '/j,    A-dur,  ganz   kurzer  Dialog,   darauf  zweistimmiges 
Rezitativ  G-dur  */4,  übergehend  in  einen  konzertierenden   Schluß, 
der    die   Koloratur   motive    von  B   aufnimmt   und  überleitet  zur 
Wiederholung  von  A, 
III.  A. 


1)  s.  Katalog  von  Wotquenne,  I,  S.  111  Verzeichnis  der  Anfänge. 
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Also  eine  rondoartige  Form.  Das  leicht  flüssige  Thema  A  mit 
■einem  Parlando  und  seiner  eleganten  Linie  ist  typisch  für  die  Zeit 
gegen  1650: 
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ra  -  te,   mi  -  ra  -  te,  mi  -  ra  -  te     che  por  -  ten  -  ti. 

Man  ■würde  sich  aber  nicht  wandern,  ein  Fugenthema  dieser  Art  etwa 
bei  J.  S.  Bach  zu  finden.     Ein  brillantes,  feines  Kammerstück. 

Die  Solokantate  Vittoria,  mio  core  weist  ebenfalls  ßondoform 
auf  nach  folgendem  Schema: 

A.   D-dur  */4.     Stattliche,  breite,  noble  Melodie  nach  Art   der 
Kanzonetten. 
!|:  B,    Zwischensatz   von   D    nach   A    modulierend.      Wiederholung 
von  A.  :  II 
Der  Hauptsatz   erscheint   dreimal,   der  Zwischensatz  zweimal.     Große 
Ähnlichkeit  mit   diesem  in  seiner   noblen  Haltung   und  meisterlichen 
Stimmbehandlung    echt    italienischem    Stück    weist    ein    Stück     des 
Rudolstädter  Kapellmeisters  H.  Erlebach  auf,   das   Max  Friedlaender 
in  seinem  Werk  „das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert"  mitteilt. 

jVIit  R 0 s s i  vmd  Carissimi  kommt  die  römische  Monodie 
auf  die  Höhe.  Diejenige  Form,  in  der  sich  die  römische  Kunst- 
übung abgeklärt  ausprägt,  ist  die  Solokantate.  Die  frühesten 
Klassiker  dieser  sehr  fein  ausgebildeten  Form  sind  eben  E-  o  s  s  i 
und  Carissimi.  Ihre  Leistungen  auf  diesem  Felde  genügend 
zu  würdigen  bleibt  Aufgabe  zukünftiger  Studien.  Doch  ist  es 
schon  jetzt  möglich  im  Großen  und  Ganzen  den  Entwicklungs- 
gang dieser  Form  zu  verfolgen.  Hauptsächlich  Venedig  und 
Ilom  teUen  sich  in  ihre  Ausbildung.  Indessen  auch  schon  in 
Florentiner  Monodien  finden  sich  deutliche  Ansätze,  etwa  bei 
Megli  (1602),  G.  B.  da  Gaglianoi)  (1632).  Aneinander- 
reihung vieler  kleiner  unterschiedlicher  Teile  ist  typisch  für 
die  frühe  Kantate.  Ahnliches  1620  bei  Fr.  Rasi,^)  Vitali 
(1625)^).  Paolo  Quagliati  hat  in  seiner  Sfera  armoniosa 
V.  J.  1623  soweit  jetzt  bekannt,  als  erster  von  allen  römischen 
Musikern  kantatenartige  Stücke,  im  konzertierenden  Stil,  d.  h. 
mit  obligaten  Instrumentalpartien  außer  dem  Generalbaß. 

Francesco  Turini  (gegen  1589  zu  Prag  geboren  als 
Sohn  des  Kornettvü-tuosen  am  Hofe  Rudolfs  II.,  Gregorio  Turini 


1)  s.  oben  S.  789,  792. 

2)  8.  S.  804  f. 

3)  8.  S.  807. 
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gestorben  in  Brescia  1656 ,  war  1601  Hoforganist  des  Kaisers 
Rudolf,  1624  Domorganist  in  Brescia)  hat  konzertierende 
Madrigale  für  mehrere  Stimmen,  die  eben  ihrer  Mehrstimmigkeit 
halber  zwar  nicht  in  den  Rahmen  dieser  Untersuchung  fallen, 
aber  dennoch  hier  erwähnt  sein  mögen,  weil  sie  formell  inter- 
essante, und  auch  musikalisch  recht  wertvolle  Kantaten  aus 
ziemlich  früher  Zeit  darbieten.  Wenigstens  nimmt  Riemann  ^) 
Turini  für  die  Kantate  in  Anspruch.  Das  von  Riemann  mit- 
geteilte ^)  Stück  aus  den  Madrigalen  v.  J.  1629  für  drei  Sing- 
stimmen ,  zwei  Violinen  und  continuo :  Mentre  vaga  angioletta 
steht  zwischen  Madrigal  und  Kantate,  aber  mehr  nach  dem 
Madrigal  hinneigend.  Eigentliches  Rezitativ  ist  nur  ganz  kurz 
zu  Anfang  verwendet,  der  Rest  zeigt  jene  Abart  des  konzertieren- 
den Ensembles,  bei  der  die  Phrasen  eines  imitatorischen  Satzes 
oft  auch  von  Solostimmen  aufgenommen  werden.  Im  übrigen 
ist  Turinis  Stück  musikalisch  wertvoll  und  auch  gesangstechnisch 
interessant  wegen  der  reichen  Verzierungen,  Koloraturen,  eine 
jener  „Nachtigallenarien",  die  in  der  Oper  bis  ins  18.  Jahr- 
hundert hinein  sehr  beliebt  waren.  (Die  Anfänge  jener  Manieren 
finden  sich  übrigens  schon  im  Madrigal,  etwa  in  Leone  Leonis 
reizendem  Madrigal  Bella  Clori,  gegen  1600,  das  mit  Vogel- 
gezwitscher und  Echo  arbeitet,  noch  viel  früher  bei  Jannequin 
und  Gombert ;  der  Kuckuck  geht  noch  viel  weiter  zurück,  wobei 
freilich  zu  bedenken  ist,  daß  die  Nachahmung  des  Kuckucksrufs 
sehr  viel  leichter  ist,  als  jene  des  Nachtigallenschlags.)  -  B  i  a  n  d  r  a 
bringt  Kantatenartiges  schon  1626.  *)  Die  mehrstimmigen 
madrigali  concertaii  sind  überhaupt  oft  nichts  anderes  als  Kan- 
taten. In  Venedig  finden  sich  die  frühesten  mir  bekannten 
Beispiele  bei  Grandi,  schon  i.  J.  1616.^)  Der  Zusammen- 
hang zwischen  dem  dialogo  und  der  Kantate  wird  auch  bei  der 
Betrachtung  von  Grandis  Werken  zur  Sprache  kommen.  Der 
Name  catiiata  oder  cantada  findet  sich  meines  Wissens  zum 
ersten  Male  bei  Grandi  i.  J.  1620,^)  allerdings  hier  noch  nicht 
im  Sinne  der  späteren  Kantate,  als  Bezeichnung  eines  mehr- 
sätzigen  Werkes,  aus  verschiedenartigen  Formtypen  zusammen- 
gemischt. Domenico  Crivellati  aus  Viterbo  hat  1628  in 
Rom  Cantate  diver  si  mit  Guitarrentabulatur  veröffentlicht 
(Exemplar   im   Brit.  Mus.).     Wenn    man   das   von    W.    Tappert 

1)  Kleines  Handbuch  d.  Mus.Gesch.,  Leipz.  1908,  S.  134. 

2)  In  Blatt,  f.  Haus-  u.  Kirch.Mus.  1908.  XII,  Nr.  4  mit  genauer 
Analyse. 

3)  Näheres   über  den  konzertierenden  Stil  und  seine  Abarten  in 
H.  Leichtentritt:   Gesch.  d.  Motette,  S.  239  ff.,   besonders  S.  248,  249. 

4)  s.  S.  847. 

5)  s.  S.  876. 

6)  8.  S.  874. 
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daraus  mitgeteilte  Stück  ^)  als  typisch  für  die  Form  der  Stücke 
Crivelattis  überhaupt  ansehen  darf,  so  hat  auch  hier  allerdings 
Cautata  eine  ganz  andere  Bedeutung;  es  handelt  sich  um  ein 
einfaches  Liedchen.  Von  Crivelatti  ist  näheres  nicht  bekannt. 
Der  Römer  San c es  hat  1633  und  später  Cantade  veröfEentlicht. 
Die  Stücke  von  1648  die  ich  untersuchen  konnte,  -)  ergeben 
allerdings,  daß  noch  fast  30  Jahre  nach  dem  ersten  Auftauchen 
des  Xamens  die  Bedeutung  noch  immer  sehr  schwankend  war. 
Auch  hier  ist  von  eigentlicher  Kantate  nichts  zu  merken.  Es 
verhält  sich  wohl  mit  dem  Ausdruck  cantata  im  allgemeinen  so 
wie  mit  concerto,  Sonata,  sinfonia,  aria,  die  alle  sehr  verschieden- 
artige Gebilde  bezeichnen  können.  Erst  langsam  drang  der 
Gebrauch  durch,  mit  jedem  dieser  Ausdrücke  eine  ganz  bestimmte 
Form  oder  Gattung  zu  bezeichnen.  Die  Cantade  et  arie  des 
Pietro  Berti  v.  J.  1624  und  1627  habe  ich  nicht  unter- 
suchen können.  Die  Entwicklungszeit  der  Kantate  im  eigent- 
lichen Sinne  (die  von  der  Bezeichnung  cantata  durchaus  nicht 
immer  gedeckt  ist),  fällt  also  in  die  Zeit  von  etwa  1615  —  1650. 
Kennzeichen  der  Form  sind:  mehrere  Sätze,  ariose  Melodie- 
bildung, geschlossene  periodische  Formen,  "Wechsel  zwischen 
rezitierendem  und  ariosem  Stil.^)  Die  Kantate  der  ersten  Blüte- 
zeit (etwa  1650)  unterscheidet  sich  von  der  späteren  Kantate 
durch  eine  viel  größere  Mannigfaltigkeit  der  Formen,  beschränkt 
sich  nicht  auf  Rezitativ  und  arie,  sondern  hatte  mancherlei 
Mischungen  von  ariosen  und  rezitativischen  Elementen,  jenes 
Rezitativ  mit  „verschränkten  ariosen  Zielen"  etwa  (wie  Chrysander 
es  nennt),  das  sich  noch  in  Keiserschen  Opern  findet.  Es  be- 
steht darin,  daß  ein  arioses  Motiv  gleichsam  als  Motto  oder 
Thema  den  Gang  eines  ausgedehnten  Rezitativs  an  mehreren 
manchmal  weit  voneinander  entfernten  Stellen  unterbricht,  so 
Form  gebend  und  gleichzeitig  in  sinniger  AYeise  den  Inhalt  des 
ganzen  Stückes  auf  einen  Brennpunkt  leitend.  Aber  auch  die 
Strophengesänge  der  Kantaten  des  Carissimi,  Rossi  und  ihrer 
Vorgänger  sind  von  sehr  mannigfacher  Stuktur,  wie  bei  der  Be- 
trachtung der  einzelnen  Stücke  aufgewiesen  wird.*)  Wie  die 
Meister  des  venezianischen  Kreises,  wie  Grandi,  Rovetta,  Mannelli, 
Ferrari,  Cazzati  sich  zur  Kantate  verhalten,  wird  auch  bei  Be- 
sprechung ihrer  monodischen  Werke  dargelegt  werden. 


1)  In  W.  Tappert,  Sammlung  von  Lautenstücken  „Sang  u.  Klang 
aus  alter  Zeit". 

2)  Vgl.  S.  849. 

3)  Vgl.   H.  Leichtentritt,    Geschichte    der   Motette    S.   240,    wo 
Kantate  und  Motette  gegeneinander  abgegrenzt  sind. 

4)  Vgl.  auch  H.  Goldschmidt:  Die  Lehre  von  der  vokalen  Orna- 
mentik, Bd.  I,  25  ff. 
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Auffallend  ist  es  auch ,  daß  schon  sehr  früh  eine  Gruppe 
neapolitanischer  Musiker  sich  der  Monodie  zuwendet,  wahr- 
scheinlich im  Anschluß  an  die  ersten  monodischen  Versuche  in 
Rom.  Sie  seien  in  Ergänzung  der  römischen  Schule  hier  an- 
geführt, 

Francesco  Lambardi,  Organist  der  Königlichen  Kapelle  in 
Neapel,  der  zu  dem  Fürsten  von  Venosa  Beziehungen  hatte,  wie  aus 
Dedikationen  hervorgeht,  mischte  fast-  allen  seinen  Madrigal-Kanzo- 
neltenbüchern  von  den  Jahren  1607,  1616,  1618  monodische  „arie"  bei. 

Die  Bibliothek  des  Anderson  College  in  Glasgow  besitzt  das 
einz'-ge  bekannte  Exemplar  der  Coacertini  v.  J.  1612  des  Grirolamo 
del  Montesardo  (zwischen  16Ü8  und  1612  in  Fano  und  Neapel  tätig). 
Der  genaue  Titel  lautet:  /  lieti  giorni  di  Napoli,  Concertini  italiatii 
in  aria  Spagnnola  ä  due  tre  voci  con  le  lettere  delV  Alfabeto  per  la 
Chitarra.  Madrigaletti,  et  arie  gravi  passegiate  ä  una  e  due  voci  per 
cantare  alla  Tiorba,  Gravecimbalo,  Arpa  doppia  et  altri  Istrurnenii. 

Die  Cecilia  in  Rom  bewahrt  das  1.  Buch  der  ein-  bis  dreistimmigen 
Villanellen  mit  Guitarre  von  Andrea  Falconieri  aus  Neapel,  1616 
bei  Robletti  in  E,om  erschienen.  Eine  ähnliche  Sammlung  seiner 
Musiche  (ein-  bis  dreistimmig,  das  5.  Buch,  die  vier  ersten  sind  ver- 
schollen) folgte  1619  in  Florenz. 

Ein  Mönch  Ü.  Giacomo  Fornaci  aus  Chieti  in  der  Neapler 
Gegend  hat  1617  in  Venedig  Amorosi  respiri  herausgegeben.  Nach 
den  Text-Anfängen  bei  Vogel  zu  urteilen ,  sind  diese  Scherzi ,  arie, 
canzoni,  sonetti  madrigali  überaus  weltlich  und  zum  Teil  recht  er- 
götzlich. (Oxford,  Prag,  Bologna.)  Vgl.  darüber  Ambros  Bemerkungen 
S.  315. 

Pietro  Marcellinoürafi,  der  sich  „abbate  Olivetano"  nennt, 
ist  in  der  Breslauer  Bibliothek  vertreten  mit  ein-  bis  fiinfstimmigen 
Concerti  da  chiesa,  op.  1  v.  J.  1610  und  einem  Werk  betitelt  La 
CMitica,  zwei-  bis  füufstimmige  Stücke,  wie  es  scheint  auf  Orafis  eigene 
Übersetzungen  aus  dem  hohen  Liede,  gesetzt. 

Sizilien  ist  spärlich  vertreten  durch  den  schon  genannten 
Sigismondo  d'India  und  zwei  andere  Musiker. 

Giov.  Batt.  Fasolo  aus  Asti,  ein  Miuoriter  Mönch,  1659  Kapell- 
naeister  in  Monreale  bei  Palermo,  auch  als  Orgelkomponist  bekannt, 
hat  eine  Anzahl,  wie  es  scheint  sehr  lustiger  Gesänge  für  ein-  bis  drei 
Stimmen  mit  Guitarre  hinterlassen:  Mi'sticanza  di  vigna  alla  Bergamasca, 
il  canto  della  Barchetta  ed  altre  cantate,  Rom  Robletti  1627,  im  fol- 
genden Jahre  bei  demselben  Verleger:  XI  carro  di  Madama  Lucia,  et 
una  serenata  .  .  .,  KarnevaLstücke. 

Ein  Doktor  Don  Francesco  Fiammengo  ließ  1637  in  Venedig 
Pastorali  conccnti  al  presepe  (zwei-  bis  sechsstimmig)  erscheinen,  op.  3. 
Die  Vorrede  ist  in  Messina  geschrieben.  Eine  Sonata  pastorale  für 
zwei  Violinen,  Viola,  Posaunen  oder  Laute  ist  auch  darin  enthalten. 
Exemplar  in  Breslau. 

Auch  einige  mittelitalienische  Musiker  betrachtet 
man  am  besten  im  Anschluß  an  die  römische  Schule,  der  sie 
zweifellos  alle  die  Hauptanregung  verdanken. 

Der  Geistliche  Giov.  Boschetto  Boschetti  schrieb  für  eine 
festliche  Gelegenheit  in  Viterbo  1616  eine  Favola  Eecitata  in  musica, 
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per  intermedii,  betitelt:  Strali  d^Amore.  Bei  Vincenti  in  Venedig  er- 
schienen die  fünf  Intermedien  1618.  Nach  dem  Exemplar  in  der  Prager 
Universitätsbibliothek  hat  Ambros  (s.  S.  415  ff.)  eine  Beschreibung  dieses 
Werkes  gegeben. 

Von  den  zahlreichen  Werken  des  Pietro  Pace  aus  Loreto, 
Organisten  zu  Pesaro  und  Loreto  kommen  hier  in  Betracht  die  scherzi 
et  arie  spirituali  (ein-  bis  siebenstimmig)  v.  J.  1617,  sein  op.  14.  Wie 
80  oft,  heißt  es  auch  hier  auf  dem  Titel :  sopra  la  Komanesca  e  Ruggiero. 
Unvollständiges  Exemplar  in  Bologna. 

Ein-  bis  dreistimmige  Gesänge  mit  Chitarronen  und  spanischer 
Guitarren-Tabulatur  oder  Cembalo  veröffentlichte  Plaminio  Corradi 
aus  Fermo  i.  J.  1618:  Le  Stravaganze  d' Amore.  Exemplare  in  den 
Konservatorien  zu  Mailand  und  Wien. 

Francesco  Boccella  detto  Primi,  Organist  der  Venerabile 
Compagnie  dell  santiss.  sacramento  in  Ancona  läßt  1653  in  Ancona 
bei  Ottavio  ßeltrano  eine  Primavera  di  vaghi  fiori  musicali  overo 
canzonette  erscheinen,  25  monodische  Stücke,  samt  einigen  Duetten  und 
Terzetten.  Balletto,  Sarabanda,  Gagliarda,  Corrente,  Scherzo  kommen 
vor.  Viele  Stücke  haben  Namen,  wie  La  bella  Romita,  La  Cadolinaj 
La  Valeni  u.  a.,  vrohl  Huldigungen  an  Damen  aus  der  Gesellschaft  von 
Ancona.     Exemplar  im  fürstl.  Auerspergschen  Archiv  in  Laibacb. 


Venedig. 

Schon  in  den  ersten  Jahren  nach  dem  Siege  der  Florentiner 
Monodie  begann  man  sich  auch  in  Venedig  mit  der  neuen  Form 
angelegentlich  zu  beschäftigen.  Freilich  sind  es  nicht  die  be- 
rühmten venezianischen  Meister,  die  sich  den  Neuerungen  zu- 
wenden. Sie  mochten  wohl  Bedenken  tragen,  sich  auf  unsichere 
Experimente  einzulassen,  wai-en  sie  doch  im  Vollbesitz  einer 
herrlichen  Kunst,  die  an  innerem  Gehalt  und  an  Gi'oßartigkeit 
alles  weit  übertraf,  was  die  Monodie  damals  aufweisen  konnte. 
Weder  Giov.  Gabriela,  Merulo,  Croce,  noch  die  ausländischen 
Meister,  die  in  Venedig  ihre  Studien  gemacht  hatten,  Hassler, 
Sweelinck,  haben  die  Monodie  im  Geringsten  berücksichtigt,  ob- 
schon  sie  alle  den  Siegeslauf  der  neuen  Kunst  erlebten.  Jüngere, 
noch  unbekannte  oberitalieniscbe  Künstler,  die  weniger  aufs 
Spiel  zu  setzen  hatten,  folgten  den  Spuren  der  Florentiner 
Meister.  Schon  im  Jahre  1602,  gleichzeitig  mit  Caccinis  epoche- 
machenden Nuove  musiche  erschienen  in  Venedig  bei  Vincenti 
die  schon  besprochenen  Musiche  des  Domenico  Maria  Megli 
(manchmal  Meli  oder  Mellio  geschrieben).  Megli,  aus  ßeggio 
war  Dilettant,  wie  der  Titel  angibt :  Dom.  Mar.  Melio  Reggiano, 
dottor  di  legge.  Überhaupt  ist  es  merkwürdig,  daß  auffallend 
viele  gebildete  Dilettanten  sich  mit  der  Monodie  abgaben  und 
ihre  Stücke  dem  Urteil  der  Kenner  darboten.  Schon  in  Florenz 
hatten  Dilettanten  an  der  Entstehung  des  neuen  Stils  hervor- 
ragenden   Anteil    gehabt    und    auch    später    betätigten    sie    sich 
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vorzugaweise  auf  diesem  Felde,  das  die  gründliche,  fachliche 
Schulung  in  dem  schwierigen  polychromen  Satz  nicht  zur  Voraus- 
setzung hatte. 

Der  Bologneser  Domenico  Brunetti  ließ  bei  Amadino 
in  Venedig  schon  1606  eine  Sammlung  von  „Madrigali,  Canzo- 
nette,  Arie,  Stanze  e  Scherzi  diversi  in  dialoghi  ed  echo"  er- 
scheinen, tmter  dem  Titel  V  Euterpe,  für  ein  bis  vier  Stimmen 
mit  Generalbaß,  zur  Begleitung  von  theorba,  arpicordo  ed  altri 
stromenti.  Gewidmet  ist  das  Werk  dem  Kardinal  Scipio  Borghese 
„nepote  di  N.  S.  Paolo  V."  Die  rezitativischen  Monodien  sind 
eine  getreue,  übrigens  gute  Nachahmung  Caccinischer  Schreibart. 
Von  den  Kanzonetten  sei  als  typisches  Beispiel  ein  hübsches 
Stück  hier  mitgeteilt : 
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Aiicli  unter  den  zweistimmigen  Kanzonetten  finden  sich  sehr 
ansprechende  Stückchen.  Eine  andere  Gruppe  von  Duetten, 
Terzetten,  Quartetten  bietet  eigentümliche  Mischung  zwischen 
älterer  polyphoner ,  madrigalischer  und  neuerer  monodischer 
Technik. 

Bartolomeo  Barbarino  aus  Fabriano  („detto  il 
Pesarino",  unter  diesem  Namen  kommt  er  in  Sammelwerken 
vor),  zeitweilig  Musiker  in  Diensten  des  Bischofs  von  Padua, 
hat  eine  Menge  von  Monodien  und  verwandten  Stücken  hinter- 
lassen. Schon  1606  hat  er  veröffentlicht:  Madrigale  di  diversi 
autori  .  .  .  per  cantare  sopra  il  chitarrone,  Claviccinhalo  o  altri 
stromenti.  (23  einstimmige  Stücke  auf  Texte  von  Rinuccini, 
Rinaldi,  Guarini,  Leoni  u.  a,,  einige  Duette  (Test  von  Sonnazaro). 
Im  ganzen  gibt  es  von  ihm  vier  Bücher  derartiger  Kompositionen 
(1607,  1610,  1614).  Einige  Bemerkungen  über  ihn  hat  Ambros 
auf  S.  426  gemacht. 

Zu  den  frühesten  Anhängern  der  neuen  Schreibart  gehört 
auch  Lodovico  Bellanda  aus  Verona,  von  dessen  Leben 
Einzelheiten  nicht  bekannt  sind.  Seine  frühesten  bekannten 
Publikationen  fallen  in  das  Jahr  1593.  Im  Jahre  1607  ver- 
öffentlichte   er   bei   Vincenti   in   Venedig   Musiche per 

cantare  sopra  il  Chitarrone  et  Clavicemhalo,  gegen  25  monodische 
Stücke  zu  Gedichten  von  A.  Fabriani ;  ein  zweites  Buch  folgte 
1610.  Auch  geistliche  Musik  in  neuer  Ai-t  gibt  es  von  ihm: 
Sacre  laudi  a  1  voce  (1613). 

Das  Breslauer  Exemplar  der  Musiche  lag  mir  vor.  Die 
Widmung  ist  an  den  Textdichter  gerichtet,  den  Edelmann 
Alberto  Fabriani  „nell'  academia  de  gli  Illustri  Signori  Filar- 
monici  il  Balluminato " .  Der  musikalische  Wei't  der  Stücke  ist 
nicht  gerade  groß,  doch  finden  sich  einige  technisch  interessante 
Züge.  So  kommt  in  Nr.  4 :  Qnesta  invitta  guerriera  schon  ein 
sehr  bewegter  continuo  vor,  wie  er  in  so  früher  Zeit  noch  zu 
den  seltenen  Ausnahmen  gehört: 
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Eine  ganz  ähnliche  Stelle  findet  sich  in  Nr,  12  :   Catidido  hime, 
auch  in  Nr.  16:   Quel  vezzoso  animal. 

Nr.  7:   Crudel  percke  fuggi  hat  die  folgende  in  der  Harmonie 
ganz  reizvolle   Schlußkadenz : 
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Nr.  19.  0  del  cielo  cPAmor  beginnt  in  F-dur  und  modu- 
liert in  den  ersten  Takten  über  E  und  Eis,  ais,  eis  nach  H-dur. 

Nr.  24 :  Poiche  qiiesf  oechi  hat  den  folgenden,  recht  wirk- 
samen Anfang : 
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In  Anlehnung  an  Caccini  bevorzugt  Bellanda  auch  in  den 
rezitativischen  Gesängen  die  Form  a,  b,  b  oder  a,  a,  b,  b,  die 
von  den  mehrstimmigen  Kanzonetten  her  auch  in  der  Motette 
und  dem  Madrigal  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  nicht  selten 
angewendet  wurde.  Die  oben  angeführten  Stellen  belegen  durch 
die  Art  der  Harmonik  die  Verwandtschaft  BeUandas  mit  den 
Florentiner  Monodisten. 
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Eine  ganze  Reihe  von  Werken  im  monodischen  und  kon- 
zertierenden Stil  stammt  von  dem  Bologneser  Ercole  Porta 
(von  1609  an  S.  Giovanni  in  Persicetto,  bei  Bologna  tätig). 
Sein  erstes  bekanntes  Werk  dieser  Art:  Höre  di  recreatione 
musicale,  17  ein-  und  zweistimmige  Stücke,  ist  schon  1612  er- 
schienen. Exemplare  in  Florenz,  Oxford.  Porta  hat  hauptsäch- 
lich geistliche  Werke  hinterlassen. 

Ein  Musiker  in  Diensten  der  Stadt  Bologna,  Domenico 
Manzolo  veröffentlichte  162.3  CanxoncUe  a  1  e  2  voci,  die 
im  Liceo  musicale  in  Bologna  aufbewahrt  sind. 

Der  Minoritermönch  Giovanni  Ghizzolo  aus  Brescia 
(nach  1613  Kapellmeister  in  Correggio,  Ravenna,  Padua,  nach 
1625  in  Novara  ansässig)  hat  1609  Madrigali  et  arie  zu  einer  bis 
drei  Stimmen  in  Venedig  veröffentlicht.  Das  oft  komponierte 
Giuoco  dcUa  Cieca  hat  er  hier  auch  in  Blusik  gesetzt,  auch  eine 
mascherata  di  pescatori  kommt  vor.  Das  zweite  Buch  (op.  6) 
erschien  1610,  das  dritte  (op.  9)  1613,  eine  Sammlung  Frutti 
dJ  amore  (schon  das  fünfte  Buch,  die  ersten  vier  sind  verschollen) 
1623.  In  diesen  Sammlungen  sind  gegen  125  Gesänge  ent- 
halten. Nimmt  man  dazu  noch  die  drei-,  ^ier-,  fünfstimmigen 
Madrigale  und  Kanzonetten  mit  Generalbaß,  die  zum  Teil  mit 
continuo  gesetzt  sind  und  soli  enthalten,  so  dürfte  Ghizzolo 
wohl  zu  den  fruchtbarsten  Meistern  in  der  neuen  Schi-eibart  zu 
zählen  sein.  Die  Bibliotheken,  Cassel,  Paris  (Konserv.),  Wien, 
Bologna,  besonders  Brüssel  besitzen  seine  AVerke. 

Ein  Geistlicher  D.  Maffeo  Cagnazzi  „Lodegiano"  (aus 
Lodi?)  gab  1608  bei  Aless.  Raverii  in  Venedig  heraus:  Passa 
tempi  a  due  voci  ....  per  cantare  et  socare  con  il  chitarrone 
altri  instromenti.     Exemplare  in  Brüssel  und  London. 

1613  erschienen  in  Venedig  Musiche  a  nna,  due  e  tre  voci 
des  Grafen  Bartoloraeo  Cesana,  von  dem  weiter  nichts 
bekannt  ist.     Exemplare  in  Brüssel  und  Florenz. 

1614  erschien  das  erste  Buch  der  Varii  concenti  a  1  e  2 
voci  des  Francesco  Dognazzi,  der  mehr  als  40  Jahre  dem 
Hofe  von  Mantua  diente.  Dognazzi  war  der  Freund  des 
Mantuaner  Musikers  A  m  a  n  t  e  Franzoni,  von  dessen  :  I  nnovi 
ßoretti  musicale  er  das  zweite  Buch  1607  herausgab.  Das  erste 
Buch  der  ßorciti  v.  J.  1605,  für  drei  Stimmen  mit  continuo 
hat  als  Beigabe  Stücke  von  Gastoldi,  Giul.  Ces.  Bianchi,  F.  Giov. 
Leite  und  Monteverdi.  Auch  das  dritte  Buch  v.  J.  1617 
enthält  eine  Anzahl  einstimmiger  Gesänge.  Exemplare  in  Brüssel, 
Bologna. 

Der  Padre  Serafino  Patta  von  Monte  Cassino  veröffent- 
lichte 1614  bei  Gardano  in  Venedig:  Motetti  e  madrigali  cavati 
da   le   Poesie   sacrc   del  Reverendissirno  Padre  D.  Angelo   Grillo. 
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(Bibliotliek  Breslau,  Prag,  Oxford.)  Die  Dedikation  ist  aus 
S.  Salvatare  di  Pavia  datiert.  Der  Band  enthält  25  Monodien  vom 
reinen  Florentiner  Typ,  d,  h.  durchaus  im  rezitierenden  Stil, 
ohne  Beimischung  geschlossener  melodischer  Abschnitte,  ohne 
Kanzonettenartiges ;  die  Texte  teils  italienisch  von  Grillo,  teils 
lateinische  Bibelstellen.  Der  musikalische  Wert  ist  nur  mittel- 
mäßig. Auffallend  ist  Pattas  Manier  die  Schlüsse  zu  bilden ; 
regelmäßig  wiederholt  er  die  letzte  Phrase  auf  verschiedenen 
Tonstufen  mit  Yarianten,  und  gewinnt  so  meistens  einen  recht 
wirksamen  Abgang.  Diesen  alten  Kunstgriff  der  Monodisten 
behandelt  er  mit  gi'oßem  Geschick.  Als  Beispiel  sei  der  Schluß 
von  Nr.  8  angeführt :  Piccioletta  Farfalla  vaga  rf'  incetidio : 
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Im  ganzen  handelt  es  sich  um  wohlklingende  Stücke  im  ge- 
mäßigten monodischen  Stil,  ohne  die  harmonischen  Extravakanzen 
der  Florentiner  Schule ,  Saracenis ,  Monteverdis ,  um  Stücke, 
die  der  alten  Motette,  dem  Madrigal  in  der  Art  der  Stimm- 
führung, Melodie,  Harmonie  nahe  verwandt  sind.  Patta  hat 
übrigens  außerdem  zahlreiche  Kirchenstücke  geschrieben.  ^) 

Hier  einzureihen  wäre  auch  der  schon  erwähnte  Giov. 
Franc.  Capello  aus  Venedig,  gegen  1613  Organist  in  Brescia, 
dessen  op.  12:  Madrigali  e  arie  a  voce  sola  1617  erschienen  ist.  ^) 


1)  Vgl.  S.  423  Ambros  Bemerkungen  über  Patta. 

2)  Vgl.  S.  156,  3151,  446  ff. 
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Was  dei'  große  Monte verdi  für  die  monodische  Kammer- 
musik geleistet  hat,  ist  gegenwärtig  nur  mangelhaft  zu  übersehen^- 
Sicher  ist,  daß  Monteverdi  etwa  vom  Jahre  1609  an  für  die 
Monodisten  in  immer  steigendem  Maße  vorbildlich  geworden  ist. 
Seine  Art  des  Sprach gesangs,  der  Hai-monik  werden  eifrig  nach- 
geahmt, zumal  in  Venedig,  und  noch  Jahrzehnte  später  sieht 
man  in  der  monodischen  Literatur  Monteverdis  Spuren  deutlich .. 
Für  die  monodische  Kammermusik  kommen  einige  seiner  späteren 
Madrigalbücher  in  Betracht,  die  allerdings  noch  mehr  als  Belege 
für  den  konzertierenden  Stil  zu  gelten  hätten. 

Was  mir  von  Monteverdis  monodischer  Kammermusik  vor- 
lag, steht  an  künstlerischem  Wert  allerdings  beträchtlich  zurück 
hinter  den  monodischen  Stücken  seiner  Opern.  Über  die  mehr- 
stimmigen, konzertierenden  Stücke  mit  Generalbaß  und  Instru- 
menten ist  bei  dem  völligen  Mangel  an  Partituren  nur  ein  sehr 
unzulängliches  Urteil  möglich,  es  scheint  jedoch,  als  ob  der 
Schwerpimkt  der  späteren  Madrigalbücher  eher  in  die  konzer- 
tierenden, als  in  die  monodischen  Stücke  falle.  Das  siebente 
imd  achte  Madrigalbuch  kommen  in  Betracht. 

Vom  settimo  libro  de  madrigali  a  1  2  3  4  e  sei  voci  con  altri 
generi  de  canti  v.  J.  1619  lag  mir  die  basso  continuo  Stimme 
der  Auflage  v.  J.  1633  (Bibl.  Berlin)  vor.  Wenigstens  über 
die  monodischen  Stücke  gibt  sie  genügend  Auskvmft.  Zu  An- 
fang steht  ein  vierteiliges  monodisches  Stück :  Tetnpro  la  cetra  e 
per  cantar  gli  konori  di  Marie.  Die  vier  Strophen  sind  Varia- 
tionen über  ein  Baßthema,  das  mit  geringen  Veränderungen,  zu- 
meist rhythmischer  Art  immer  wiederkehrt.  Zwischen  den  Strophen 
wird  ein  Instrumentalritoruell  gespielt,  das  eine  Abkürzung  der 
kleinen  sinfonia  zu  Beginn  ist.  Der  musikalische  Wert  ist  nicht 
bedeutend.  Eine  rezitativische  „lettera  amoroso  in  genere 
rapresentativo'' :  Se^  i  langnidi  miei  sguardi  rechtfertigt  ihre 
Länge  durch  keinerlei  besondere  Vorzüge.  Ähnlich  im  Stil  ist 
die  darauf  folgende  „pai'tenza  amorosa",  a  una  voce,  in  genere 
rapresentativo :  Se  jmr  destina  e  vol  il  Oielo,  aber  an  reicher, 
interessanter  Harmonik,  auch  an  melodischem  Gehalt  dem  vorigen 
Stück  überlegen.  Auch  hier  beschränkt  eich  Monteverdi  rein 
auf  den  deklamierenden  Stil,  nur  eine  einzige  Koloratur  kommt 
ganz  am  Schluß  des  ausgedehnten  Stückes  vor.  Sehr  viel  wert- 
voller als  alle  die  genannten  Stücke  ist  der  Ballo :  Tirsi  e  Clori, 
eine  merkwürdige  Vereinigung  von  Kantate  und  Ballett.  Der 
erste  Teil,  „dialogo"  betitelt,  zeigt  Aviederum  die  Verwandtschaft 
des  Dialogs  und  der  Kantate.  Tirsi  und  Clori  singen  wechsel- 
weise Stücke  in  geschlossener,  kanzonettenartiger  Form  und  im 
rezitierenden  Stil,  vereinen  eich  schließlich  zu  einem  Duett. 
Wichtig    für  die  Aufführungspraxis    der  Zeit    ist    der  Vermerk, 
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daß  Clori's  Gesänge  mit  einem  anderen  Klavier  begleitet 
"werden,  als  die  des  Tirsi,  wohl  um  den  dialogo  in  aller  Schärfe 
zu  markieren.  Nach  dem  ersten  hübschen,  tanzartigen  ^  Stück : 
Pe?'  monti  e'  per  valli,  beUissima  Clori  heißt  es :  „Sopra  ad  un 
altro  chitarone  o  Spinetta  risponde  Clori  dicendo  come  segue." 
Ihre  beiden  Sätze  sind  mehr  arios-rezitativ  gehalten,  während 
Tirsi  immer  auf  seine  erste  Kanzonettenmelodie  zurückgreift,  die 
auch  dem  Schlußduett  zugrunde  liegt.  Der  zweite  Teil,  über 
den  die  basso  continuo  Stimme  keine  genügende  Auskunft  gibt, 
enthält  den  eigentlichen  Tanz,  den  ballo.  Die  Tanzmusik  be- 
sorgen fünf  Singstimmen  nebst  Instrumenten.  Aus  der  Alt- 
stimme sind  wenigstens  einzelne  reizende  Melodiewendungen  und 
die  Mannigfaltigkeit  und  zvma  Schluß  sich  immer  steigei'nde 
Lebendigkeit  der  Rhythmen  dieser  Tanzsuite  zu  erkennen,  denn 
das  ist  sie  wirklich.  Es  sei  hier  noch  die  zweistimmige  Roma- 
nesca  erwähnt:  Ohime  dov''  e  il  mio  hen,  wegen  des  ßomanesca- 
Themas  im  Baß,  das  mit  geringen  Varianten  allen  vier  Strophen 
zugrunde  liegt.     Es  lautet  in  der  ersten  Strophe : 
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Das  bei  Foggia  angeführte  Romanesca-Thema  ist  mit  diesem 
im  wesentlichen  identisch.  Den  Hauptteil  des  Bandes  nehmen 
zweistimmige  Stücke  ein,  zum  Teil  Kanzonetten.  Dazu  kommen 
einige  drei-  und  sechstimmige  konzertierende  Stücke.  Das  sechs- 
stimmige:  AI  qt/esf  olmo  möchte  wohl  besonderer  Beachtung 
wert  sein;  zwei  Violinen,  fiauti ,  flautino  oder  fifara  kommen 
nebst  den  Generalbaßinstrumenten  hinzu.  Ungewöhnlich  ist  in 
der  Kanzonette  die  Verwendung  eines  ostinaten  Basses,  wie  dies 
hier  in  dem  zweistimmigen,  als  canzonetta  bezeichneten  Duett 
geschieht :  Chiomo  d'  ovo,  hei  tesoro.  Ein  einziges  Mal  im  ganzen 
Bande  ist  die  Orgel  als  Generalbaßinstrument  vorgeschrieben,  in 
dem  sehr  reich  instrumentierten  Con  che  soavita ;  mindestens  drei 
Instrumenten chöre  und  Orgel  kommen  vor,  „concertato  a  una 
voce  e  9  istromenti"  ist  das  Stück  überschrieben,  ein  choro  di 
viole  de  Braccio  a  4  und  ein  choro  della  Viole  all'  alto  ist  in 
der  continuo  Stimme  erwähnt,  die  leider  im  einzelnen  von  der 
Beschaffenheit  dieses  zweifellos  sehr  interessanten  Stückes  keine 
genügende  Vorstellung  gewährt. 

Das  achte  Madrigalbuch :  Madrigali  guerrieri,  et  amorosi  con 
.alcuni  opusculi  in  genere  rappresentativo,  che  saranno  per  brevi 
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Episodij  frä  i  canti  senza  gesto  (Venedig,  Vincenti  1638)  lag 
mir  in  dem  Exemplar  der  Hamburger  Stadtbibliothek  vor.  Die 
meisten  mehrstimmigen  Stücke,  die  „canti  senza  gesto",  müssen 
freilich  hier  übergangen  werden,  weil  man  aus  den  Stimmheften 
keine  zulängliche  Vorstellung  von  ihrer  Beschaffenheit  erlangen 
kann.  Sie  sind  zwei-  bis  achtstimmig,  dazu  oft  von  mehreren 
Instrumenten  begleitet.  Indes  die  oben  genannten  „Episodij "^ 
und  einige  eingestreute  Monodien  sind  in  der  basso  continuo 
Stimme  in  Partitur  gedruckt;  von  diesen  kann  also  hier  die 
Rede  sein.  Die  umfangreiche  Widmung  ist  an  Kaiser  Ferdinand  TTT> 
gerichtet.  In  der  langen  Vorrede  (abgedruckt  in  ihren  wesent- 
lichen Teilen  in  Vogels  Bibliogr.  I)  setzt  Monteverdi  seine 
Ideen  über  den  stilo  concitato  auseinander,  jenen  neuen  Stil,  den 
er,  als  von  ihm  erfunden  den  älteren  Stilen,  dem  stilo  molle 
und  temperato  entgegensetzt.  „Le  manieri  di  sonare  sone  di 
tre  sorti,  Oratoria,  Armonicha  et  Rethmicha"  heißt  es  hier. 
Diese  Dreiteilung  der  Kunstübung  führt  er  hier  überhaupt  durch. 
Die  Parallelen  die  hindurch  gehen,  sind  leicht  zu  sehen. 

Also: 
drei  Stile :  molle,  temperato,  concitato. 

drei  Arten :  musica  da  Teatro,     da  camera  ballo. 

drei  Spielweisen :   oratoria,  armonicha  Rethmicha. 

amorosa,  rapresentativa,  guerriera. 

Die  ersten  Stücke  sind  für  sechs  Singstimmen  geschrieben, 
mit  Begleitung  teils  von  zwei  Violinen,  teils  von  vier  Violen 
und  zwei  Violinen,  immer  mit  continuo.  Es  folgen  drei-  und 
zweistimmige  Stücke,  schließlich  etliche  monodische.  Das  zwei- 
stimmige :  Ogni  amante  e  giierrier  hat  als  zweiten  und  dritten 
Teil  ein  sehr  ausgedehntes  Baßsolo  und  ein  kürzeres  Tenorsolo. 
Das  Baßsolo :  che  nel  otio  naqui  ist  das  interessantere  im  Sprach- 
gesang, aber  von  ermüdender  Länge.  Damit  sind  die  selbständigen 
monodischen  Stücke  des  Bandes  schon  erschöpft.  Die  anderen 
eoli  bilden  nur  Teile  größerer  Kompositionen. 

Das  Hauptstück  ist  zweifellos  der  berühmte  Comhattimento 
di  Tancredi  e  Chlorinda,  nach  Tassos  Versen.  Dem  basso  con- 
tinuo ist  eine  Vorrede  beigefügt,  die  wichtige  Aufschlüsse  gibt. 
Sie  lautet :  „Diese  Komposition  von  Tassos  Combattimento  muß 
im  „genere  rapresentativo"  dargestellt  werden.  Nachdem  man 
einige  Madrigale  ohne  Aktion  (senza  gesto)  gesungen  hat,  läßt 
man  unvermutet  (alla  sprovista),  von  der  Seite  des  Raumes  wo 
musiziert  wird  Clorinda  zu  Fuß  in  Rüstung  eintreten ;  ihr  folgt 
Tancred,  bewaffnet,  auf  einem  Pferde  (cavallo  mariano),  imd  der 
teste  beginnt  sogleich  darauf  seinen  Gesang.  Alle  Schritte 
und  Gesten  müssen  dem  Ausdruck  des  Textes  gemäß  sein,  nicht 
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mehr  noch  weniger  ausdrücken.  Die  Sänger  müssen  sorgstun 
die  tempi,  colpi  und  passi  beachten,  die  Spieler  ebenso  die 
„suoni  incitati  e  moUi",  die  erregten  und  die  weicheren  Partien; 
der  testo  muß  die  Worte  „a  tempo"  aussprechen,  so  daß  die 
drei  Aktionen  sich  in  einer  einzigen,  gemeinsamen  Nachahmung 
(des  natürlichen  Ausdrucks)  treffen  („che  le  tre  ationi  venghino 
ad  incontrarse  in  una  imitatione  unita").  Clorinda  spricht, 
wenn  die  Reihe  an  sie  kommt  (quando  gli  toccherä),  während 
der  testo  schweigt.  Von  Instrumenten  sind  vier  viole  da  bräzzo 
verwendet,  Sopran-,  Alt-,  Tenor-  und  Baßviolen ;  außerdem  ein 
contrabasso  di  gamba,  der  mit  dem  Claricembalo  geht.  Alle 
diese  Instrumente  sind  in  Nachahmung  des  Affekts  der  Worte 
zu  spielen  (ad  immitatione  delle  passioni  del'  oratione).  Die 
Stimme  des  testo  soll  klar  und  fest  sein,  die  Aussprache  deutlich, 
der  Sänger  etwas  entfernt  von  den  Instrumenten  stehen  (alquanto 
discostra  da  gli  ustrimenti),  damit  die  Rede  deutlich  wird  (atio 
meglio  sij  intesa  nel  oratione).  Er  soll  keinerlei  gorghe  oder 
trilli  machen,  ausgenommen  in  der  Strophe,  die  mit  „Notte" 
beginnt.  Im  übrigen  soll  sich  seine  Aussprache  nach  dem  Affekt 
der  Worte  richten.  In  dieser  Weise  wurde  das  Werk  vor 
zwölf  Jahren  im  Palast  des  erlauchten  und  verehrten  Herrn 
Girolamo  Mocenigo,  meines  besonderen  Gönners  aufgeführt  und 
zwar  mit  allen  Erfordernissen,  (con  ogni  compitenza),  denn  er 
war  ein  Edelmann  von  bestem  und  feinstem  Geschmack ;  zur 
Karnevalszeit  wurde  das  Stück  als  Abendunterhaltung  aufgeführt, 

vor  dem  ganzen  Adel " 

Der  testo  beginnt  rezitierend:  „Tancredi  che  Clorinda  un 
Homo  stima  vol  nel'  armi  provarla  al  paragone  Va  girando  colei 
l'alpestre  cima  ver  altra  porta  ove  d'entrar  dispone".  Schon  von 
Anfang  an  unterbricht  das  Orchester  die  Rede  des  testo  immer- 
während. An  dieser  Stelle  schreibt  Monteverdi  in  seiner  Partitur: 
Motto  del  Cavallo ;  diese  rhythmische  Figur,  die  den  Tritt  des 
Pferdes  nachahmt,  wird  eine  ganze  Strecke  hindurch  festgehalten. 
Das  ganze  Stück  hat  überhaupt  seinen  Schwerpunkt  in  charak- 
teristischen Rhythmen  ;  so  sind  z.'B.  dargestellt  die  Signalfiguren  der 
Trompeten,  das  langsame  Entgegenschreiten  der  beiden  Kämpfer, 
die  vor  Kampfeslust  zittern,  die  zornige  Erregung  (tremolo),  das 
Kreuzen  der  Schwertklingen  zuerst  im  regelmäßigen,  langsamen 
Tempo,  dann  immer  schneller  :  e  la  man  sempre  in  moto  heißt  es  im 
Text,  bis  schließlich  sausende  Skalenfiguren  das  Pfeifen  der  Klingen 
nachahmen.  In  dieser  Art  geht  es  das  ganze  Stück  hindurch; 
wo  nur  immer  die  Möglichkeit  einer  rhythmiscchen  Tonmalerei 
im  Text  sich  bietet,  wird  diese  eingeführt.  Jede  Bewegung 
(Geste)  der  agierenden  Personen  wird  in  der  Musik  illustriert. 
In    diesen    sehr    mannigfaltigen,    lebendigen  Rhythmen  liegt  das 
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Geniale  der  Komposition.  Mögen  uns  jetzt  auch  viele  dieser 
"Wendungen  primitiv  erscheinen :  Monteverdi  ist  der  erste  ge- 
wesen, der  den  Zugang  zu  dieser  ganz  neuen  Welt  gezeigt  hat, 
die  seitdem  nach  allen  Richtungen  kreuz  und  quer  durchforscht 
worden  ist.  Im  Melodischen  und  Harmonischen  hat  Monteverdi 
dagegen    in  anderen  Werken    erheblich    mehr    geleistet  als  hier. 

Der  Ballo  delh  Ingrate  ist  im  Grenere  rapresentativo  ge- 
schrieben. Amor,  Venus,  Pluto,  vier  Schatten  der  Unterwelt 
sind  die  Interlocutori.  Der  Ballo  wird  von  den  acht  Anime 
ingrate  besorgt.  Fünf  viole  da  Brazzo,  clavicembano  und  chita- 
rone  bilden  das  Orchester.  Eine  Anmerkung  besagt,  daß  diese 
Instrumente  verdoppelt  werden  können,  wenn  das  Stück  in  einem 
großen  Saal  aufgeführt  wird.  Die  folgenden  szenischen  An- 
weisungen sind  dem  Stück  vorangestellt:  „Der  Prospekt  der 
ersten  Szene  zeigt  einen  Höllenschlund  mit  vier  Straßen  (strade 
per  banda),  die  Feuer  speien  (che  gettino  fuoco) ;  aus  diesen 
kommen  paarweise  die  anime  ingrate  hei'vor,  mit  trauervollen 
Gesten,  beim  Klange  der  intrata,  die  den  ballo  eröffnet.  Sie 
wird  so  oft  wiederholt,  bis  die  anime  die  Mitte  der  Bühne  er- 
reicht haben  (del  loco  in  cui  assi  da  dar  principio  al  ballo) 
auf  der  bis  zum  Beginn  des  Tanzes  Pluto  in  ihrer  Mitte  steht, 
sie  mit  gravitätischen  Schritten  anführend,  dann  sich  etwas  zu- 
rückziehend, nach  dem  Schluß  der  intrata.  Der  Tanz  beginnt, 
darauf  hält  Pluto  ihn  mitten  drin  an,  wendet  sich  gegen  die 
Prinzessin  und  die  anwesenden  Damen  und  redet  sie  an,  in  der 
Art,  wie  unten  angegeben  ist.  Die  Anime  ingrate  haben  einen 
aschfarbenen  Anzug  (color  cineterio) ,  geschmückt  mit  nach- 
gemachten Tränen  (lagrime  finte,  etwa  Perlen  die  wie  Tränen 
aussehen?).  Nach  dem  Tanz  kehi-en  sie  zum  inferno  zurück, 
in  derselben  Art  wie  vorher  beim  Eintritt,  zu  denselben  Klage- 
tönen ;  die  eine  bleibt  am  Ende  der  Bühne  stehen,  trägt  das 
unten  angegebene  lamento  vor  und  wendet  sich  dann  zum  inferno 
zurück.  Beim  Aufziehen  des  Vorhanges  (levar  de  la  tela)  spielt 
man  nach  Belieben  eine  sinfonia". 

Die  Komposition  ist  von  einer  weitausgeführten  Opemszene 
jener  Zeit  kaum  zu  unterscheiden ;  ihr  musikalischer  Wert  ist 
übrigens  nur  mittelmäßig,  mit  Ausnahme  einiger  Stellen,  von 
denen  der  eigentliche  Tanz  bei  weitem  am  hervorragendsten  ist, 
eine  ernste,  streng  gemessene  Weise,  deren  Ton  der  Situation 
vortrefflich  angepaßt  ist.  Der  Inhalt  der  Szene  ist  in  Kürze 
der  folgende :  Venus  und  Amor  vor  den  Toren  der  Unterwelt 
eröffnen  das  Stück  mit  einem  Dialog.  Amor  will  sehen,  wie 
diejenigen,  die  ihn  verachtet  haben,  die  anime  ingrate  nun  in 
der  Unterwelt  schmachten.  Venus  kann  den  Bitten  ihres  Sohnes 
nicht  widerstehen    und    bemüht   sich    persönlich  zu  Pluto.     Der 
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Fürst  der  Unterwelt  kann  als  galanter  Kavalier  die  Bitte  der 
schönen  Frau  nicht  abschlagen  und  läßt  die  „anime  ingrate" 
aus  ihrem  Gefängnis  herausführen.  Nun  folgt  die  Hauptsache, 
der  Tanz.  Der  traurige  Anblick  rührt  selbst  Amor  und  Venus. 
Ihr  kleines  Duett  Ecco  ver  noi  Vadolorate  squadre,  unmittel- 
bar vor  der  entrata  hat  wärmeren  Klang,  als  das  meiste  übrige 
der  Musik.  Nach  dem  Tanz  stellt  sich  Pluto  in  Positur:  „si 
pone  in  nobil  postura"  und  hält  eine  schön  gedrechselte  Anrede 
nicht  nur  an  Venus  und  Amor,  sondern  auch  an  das  Publikum, 
das  hier  gleichsam  als  dramatis  persona  betrachtet  wird.  Auch 
die  anime  ingrate  wenden  sich,  als  sie  nun  wieder  ihr  Gefängnis 
aufsuchen  müssen,  mit  beweglichen  Worten  an  die  Zuschauer, 
und  mit  der  Moral:  „Apprendete  pietä,  Domi  e  Domzelle", 
lernet  Ergebenheit  (an  Amor  natürlich),  Frauen  und  Mädchen" 
endet  das  Stück. 

Ein  ähnlicher  Ballo  im  stile  rapreseutativo  für  fünf  Stimmen 
und  zwei  Violinen :  Movete  al  mio  bell  son  steht  unter  den  canti 
guerrieri,  nur  daß  der  Ton  hier  viel  freundlicher  ist.  Der 
„poeta  fermato"  hält  vor  dem  eigentlichen  Tanz  eine  Anrede 
an  das  Publikum,  in  der  er  den  Anlaß  des  Tanzes  begründet, 
und  schließlich  die  „Ninfe  del  Istro"  zum  Tanz  einladet.  Sie 
tanzen  nun  zu  den  Klängen  von  fünf  Stimmen  und  zwei  Violinen. 
Laut  Vorschrift  kann  ad  libitum  noch  ein  canario,  passo'  e  mezzo 
oder  anderer  Tanz  für  die  Instrumente  allein  eingelegt  werden. 
Das  Ganze  ist  eine  Huldigung  für  Kaiser  Ferdinand.  Man 
kann  sich  vorstellen,  das  es  etwa  beim  Besuch  des  Kaisers, 
oder  zu  seinem  Geburtstag  aufgeführt  worden  ist. 

Aus  dem  dreistimmigen  Non  havea  Febo  ancoi'a  nebst  dem 
darauf  folgenden  vierstimmigen  Lamento  della  ninfa  verdient  zu- 
nächst die  Überschrift  Beachtung,  in  der  auseinander  gesetzt 
wird,  warum  das  dreistimmige  Stück  nur  in  Stimmen  gedruckt 
ist,  das  vierstimmige  lamento  dagegen  in  Partitur.  Das  erstere 
wird  nämlich  ,,al  tempo  de  la  mano"  gesungen,  d.  h.  strikt  nach 
den  Handbewegungen  des  Dirigenten ;  die  Stimmen  sind  also 
vom  Dirigenten  ohne  Schwierigkeit  zusammenzuhalten.  Schwierig- 
keiten ergeben  sich  aber  beim  Vortrag  des  lamento,  weil  es  zu. 
singen  sei  „a  tempo  del'  affetto  del  animo  e  non  a  quello  de  la 
mano".  Diese  Unterscheidung  eines  strikt  rhythmischen  und  eines 
freien  Vortrags  ist  wichtig.  Um  das  Zusammengehen  zu  er- 
leichtern, sind  die  Stimmen  in  Partitur  gesetzt  „accio  seguitano 
il  pianto",  damit  sie  sich  dem  Klagegesang  der  Nymphe  an- 
schmiegen können.  Der  Stil  dieses  Stückes  ist  neu :  Hauptsache  ist 
das  Sopransolo ;  dazu  kommen  drei  Unterstimmen,  die  auf  ganz 
anderen  Text  leise  singen.  „Le  altre  tre  parti  Che  vanno 
<;ommiserando  in  debole  voce  la  ninfa"  erklärt  Mouteverde.     Also 
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ein  dramatisches  Ensemble.  Das  Ganze  in  der  Form  einer 
Chaconne.  Der  für  Venedig  kennzeichnende  absteigende  Skalen- 
baß wird  34  mal  wiederholt,  darüber  ergehen  sich  die  Sing- 
stimmen in  immer  wechselnden  Phrasen.     Es  scheint,  als  ob  dieser 


Skalenbaß         ^ 


-&-- 


«^ TS-. 


nebst    mannigfachen 


Abwandlungen  sich  zuerst  bei  Monteverdi  findet ;  später  wurde 
er  bis  zum  Überdruß  nachgeahmt.  Gerade  aus  diesem  Madrigal- 
buch kann  man  übrigens  eine  ganze  Musterkarte  von  Varianten 
des  Skalenbasses  zusammenstellen ;  ein  Blick  auf  die  Generalbaß- 
stimme genügt,  um  zu  zeigen,  in  welchem  Umfange  hier  die 
Wiederholungen  von  Baßmotiven  verwendet  sind,  bald  ganze 
Stücke  hindurch,  bald  abschnittweise  auf  längere  oder  kürzere 
Strecken  hin. 

Die  Stücke  dieses  Madrigalbuches  verteilen  sich  auf  einen 
weiten  Zeitraum  hin.  Der  Ballo  delle  Ingrate  z.  B.  ist  schon 
1608  komponiert,  der  ComhaUimento  di  Tancredi  e  di  Clorinda 
stammt  aus  dem  J.  1624. 

Der  venetianische  Kapellmeister  Alessandro  Grandi, 
in  seiner  Kirchenmusik  ein  Hauptvertreter  des  konzertierenden 
Stils  hat  auch  zahlreiche  weltliche  Stücke  im  konzertierenden 
Stil  geschrieben.  Seine  Madrigali  concertati,  zwei-,  drei-,  vier- 
stimmige mit  Klavier,  Chitarrone  oder  anderen  Instrumenten 
sind  von  1617 — 1626  siebenmal  neu  aufgelegt  worden:  also  eines 
der  erfolgreichsten  Werke  dieser  Schreibart.  Exemplare  der 
verschiedenen  Auflagen  in  zahlreichen  Bibliotheken.  1620  er- 
schienen von  ihm :  Gantade  et  arie  a  voce  sola  (Breslauer  Stadt- 
bibl.),  1626  ein  zweiter  Band  mit  gleichem  Titel  (auch  in  Breslau). 
Aus  den  Madrigali  concertati  .  .  .  vom  J.  1616  (Liceo 
musicale  in  Bologna)  teilt  Winterfeldt,  Bd.  35  seiner  Sammlung, 
einen  sehr  interessanten  Dialog  handschriftlich  mit :  0  dohissima 
morte.  „Adone,  Venere  ed  un  Pastore"  führen  miteinander  die 
Unterredung.  Adonis  beginnt  mit  einem  solo,  einer  schmach- 
tenden Anrede  an  Venus,  im  ^rezitierenden  Stil.  Venus  ant- 
wortet in  einem  monodischen  Satz  (ihre  Partie  ist  merkwürdiger- 
weise durchweg  im  Tenor- Schlüssel  notiert,  der  Sopran  ist  für 
Adonis  reserviert) : 

„0  fanciullo  vezzoso,  gloria  de'  miei  diletti,  fior  delle  mie 
delizie,  cor  degl'  affetti  miei,  spirito,  centro  delle  mie  dolcezze, 
paradiso  gentil  de'  miei  pensieri :  se  tu  cautando  min,  se  tu 
niirando  mori,  io  qui  languisco  al  tuo  mirare,  al  tuo  morire,  al 
canto  poiche  lo  spirto  mio  ahime  !  mi  lascia  e  corre  ad  incontrar 
quel  animato  sguardo  poscia  cader  si  lascia  in  grembo  ai  dclci 
accenti  e  bacia  i  tuoi    sospiri  e  bacia  i  tuoi    respiri  e  le    tue 
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fugh'  e  i  tuoi  passaggi  adora  e  trasformarsi  vole  nelle  tue  care 
note,  neir  aiia  che  respiri,  piena  d'  anime  amanti  perche  talor 
la  bella  bocca  il  canti." 

Diese  verzückte  Apotheose  des  Gesanges  ist  das  eigentliche 
Thema  des  ganzen  Stückes.  Auch  der  Hirt  beginnt  in  seinem 
Sätzchen  mit  einer  Apostrophe  an  den  göttlichen  Gesang;  das 
Duett  der  Venus  und  des  Adonis  steht  im  selben  Ton,  bringt 
auch  bald  die  praktische  Nutzanwendung  in  dem  Ziergesang 
beider  Stimmen,  die  in  einer  langen  Passage  die  „dolci  baci" 
ausmalen.  "Wiederum  Venus  allein,  in  einem  harmonisch  inter- 
essanten Satz  ;  Adonis  antwortet ;  nochmals  Rede  und  Widerrede, 
daravif  Zwiegesang  der  beiden.  Der  Hii-t  schließt  sich  an,  und 
in  einem  Terzett  auf  Amor  klingt  das  Ganze  aus :  Viva  lo  dio 
d'  Amore,  e  vivan  sempre  V  amorose  viorii,  e  vivano  i  dileUi,  e 
vivano  i  scherzi.  Auffallend  ist  die  Verwendung  einer  Art  von 
Leitmotiv,  nicht  in  dem  Sinne  wie  in  Monteverdi's  Lasciatemi 
7norire  als  "Wiederholung  einer  melodischen  Phrase,  sondern  einer 
auffallenden  Akkordverbindujig.  In  jedem  Solo  der  Venus 
kommt  die  Akkordfolge  gmoll-Edur  vor,  so  daß  man  sie  nicht 
überhören  kann : 


poiche  lo  spirto  mio  a-hime! 
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Das  Ganze  ist  bemerkenswert  als  gutes  Beispiel  des  frühen 
Kantatentyps.  Vielleicht  ist  der  Ursprung  der  mehrsätzigen 
Kantate  überhaupt  in  der  Gattung  Dialog  zu  suchen ,  die 
schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  auftaucht 
und  in  der  Monodie  mit  besonderer  Vorliebe  gepflegt  wird.  An 
anderer  Stelle  ist  schon  auf  die  dialoghi  des  Megli  hingewiesen, 
in  denen  sich  schon  1602  Kantatenartiges  findet.  Von  der 
späteren  Kantate  unterscheidet  sich  die  vorliegende  dadurch,  daß 
die  Soli  nicht  geschlossene  Arienform  haben,  sondern  freige- 
staltete Gebilde  sind,  die  zwischen  Rezitativ  und  ariosem  Gesang 
stehen,  daß  die  Ensembles  madrigalisch  sind,  in  der  Art,  wie 
das  17.  Jahrhundert  das  Madrigal  umbildete.  Ein  vierstimmiges 
Stück  mit  continuo  aus  demselben  "Werk  von  Grandi :  Non  miri 
il  niio  hei  sole  findet  man  an  derselben  Stelle  bei  "Winterfeldt. 
Es  ist  im  konzertierenden  Stil  geschrieben,  hat  solo-  oder  duett- 
Stellen  abwechselnd  mit  tutti,  eben  in  jener  neuen  Art  der 
Stimmverteilung,  die  nur  in  einem  vom  continuo  begleiteten 
Satze  wirksam  ist  und  die  eben  ein  Merkmal  jener  oben  er- 
wähnten Umwandlung  des  älteren  madrigalischen  Stils  ist.  Auch 
hier  kommt  die  Verbindung  gmoll-Edur  zweimal  vor,  bei  den 
"Worten  (ff  un  languir.  "Wie  beliebt  dies  "Werk  Grandi's  v.  J. 
1615  war,  geht  daraus  hervor,  daß  in  zehn  Jahren,  bis  1626 
sechs  Auflagen  davon  gedruckt  wurden.  ^)  Aus  der  Breslauer 
Bibliothek  konnten  eingesehen  werden  Grandi's  Cantade  et  Arie 
a  voce  sola,  Venedig,  Vincenti  1620  und  das  libro  terzo  der 
Cantade  et  arie  v.  J.  1626,  auch  bei  Vincenti  in  Venedig  er- 
schienen. Die  Ausgabe  v.  J.  1620  enthält  cantade,  sonetti, 
madrigali,  arie  als  unterschiedliche  Gattungen.  Von  diesen  sind 
die  drei  Kantaten  die  längsten  Stücke,  sie  haben  fünf,  sechs, 
sogar  neun  Teile.  Im  übrigen  ist  aber  zwischen  cantada  und 
sonetto    hier    nicht    der    geringste    Unterschied    gemacht.      Alle 


1)  s.  Vogel  a.  a.  O.  I,  307  f. 
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Stücke  dieser  Gattungen  sind  Variationen  über  immer  wieder- 
holtem Baßthema.  Die  beiden  Madrigale  sind  auch  nach  diesem 
Variationstyp  gebaut,  nur  daß  im  Baß  statt  eines  Themas  deren, 
zwei  auftreten,  nach  dem  Schema:  A,  A',  B,  B^  Die  arie 
schließlich  sind  einfache  Sti'ophenliedchen,  Kanzonetten.  Der- 
musikalische  Wert  der  cantade,  sonetti,  madrigali  ist  nur  mittel- 
mäßig. Weder  in  der  Melodik,  noch  in  der  Harmonie,  der 
Variationenbehandlung  zeigen  sich  Züge  irgendwelcher  Besonder- 
heit. Eher  vermögen  manche  der  kleinen  canzonetten  mit  ihrer 
anmutigen  Melodie  und  pikanten  Rhythmik  zu  fesseln,  wie  z.  B. 
Hör  che  temprato  raggio  mit  seiner  immerwährenden  Abwechs- 
lung von  ^/^  und  */^  Takt,  Occlii  hellt  ah  perche  mit  seiner^ 
reichen  Melodieführung. 

Die  Ausgabe  v.  .T.  1626,  einem  Signor  Francesco  Duodo 
gewidmet ,  enthält  fast  nur  Kanzonetten ,  mit  Guitarrenbuch- 
staben wie  auch  mit  continuo.  Auch  hier  mancherlei  interessante 
Einzelheiten  in  E,h)'thmik ,  Deklamation ,  Melodie.  Aber  alles 
in  allem  genommen  scheint  es,  als  ob  Grandi  nicht  eigentlich 
ein  Monodist  von  Bedeutung  ist.  Er  ist  Avichtig  vor  allem  im 
mehrstimmigen ,  konzertierenden  Satz ,  zu  dessen  vornehmsten 
Vertretern  er  gehört.  Von  Grandis  Leben  ist  nicht  viel 
bekannt.  Er  war  Schüler  von  Giov.  Gabrieli ,  wurde  1610 
Kapellmeister  an  S.  Spirito  zu  Ferrara,  1617  Sänger  an  der 
Markuskirche  in  Venedig,  rückt  1620  zum  Vizekapellmeister  auf 
und  wurde  1627  an  S.  Maria  Maggiore  zu  Bergamo  berufen, 
wo  er  1630  an  der  großen  Pest  starb,  die  damals  Italien  ver- 
wüstete. Von  seinen  überaus  zahlreichen  Kirchenwerken  im 
konzertierenden  Stil  ist  gegenwärtig  nur  ein  ganz  geringer  Teil 
durchforscht  worden.  ^) 

Das  Liceo  musicale  in  Bologna  besitzt  Cantade  et  Arie  cul 
una  voce  sola  con  alcuni  a  doi  und  ein  zweites  Heft  Cantade  et 
Arie  von  Giov,  Pietro  Berti,  1624  und  1627  in  Venedig 
erschienen.  Berti  nennt  sich  auf  einem  Titelblatt  „Organista 
della  serenissima  republica  di  Venetia".  Das  erste  Buch  ist 
auch  in  Hamburg  befindlich. 

Monteverdis  Nachfolger  an  S.  Marco  zu  Venedig,  Giovanni 
Rovetta  gehört  zu  den  Hauptmeistern  des  konzertierenden 
Stils.  Zu  seinen  sehr  zahlreichen  Kirchenstücken  kommen  drei 
Bücher  Madrigali  concertaii,  1629,  1640,  1645  erschienen.  Be- 
sonders die  Sammlung  v.  J.  1629  muß  großen  Erfolg  gehabt 
haben,  drei  Neuauflagen  davon  sind  bekannt.  Die  Breslauer- 
Bibliothek  enthält  alle  drei  Bücher,  einzelne  von  ihnen  in  Berlin,. 
Bologna,  London,  Oxford  u.  a. 


1)  Vgl.  H.  Leichteutritt,  Gescb.  d.  Motette  S.  257  f. 
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Aus  Rovettas  Madrigali  concertati  .  .  .  libro  secondo  v.  J, 
1640  findet  man  eine  reichhaltige  Auswahl  in  handschriftlicher 
Partitur  bei  Winterfeld  (Bd.  35  seiner  Samml.).  Das  vier- 
stimmige Tutto  lieto  cantai  zeigt  deutlich  die  Verwandlung,  die 
der  Madrigalstil  des  16.  Jahrhunderts  unter  der  Herrschaft  des 
Generalbasses  einging.  Noch  immer  handelt  es  sich  um  aus- 
schließlich vokale  Polyphonie,  aber  die  Art  der  Polyphonie  ist 
anders  geworden,  Solostellen,  duettierende  Stellen  kommen  viel 
häufiger  vor,  die  Thematik  verwendet  mehr  kleine  Notenwerte, 
sogar  rezitativische  Deklamation  wird  in  die  Polyphonie  ein- 
gefügt, wie  z.  B.  an  der  folgenden  Stelle: 
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-ra  -  1 

rrff-r  J'  1    — ==T — 1 

y-rrr;  i  ^  ^y-H^^^h=f^^ 

-bo  -  re  clie  in  oc-ca  -  so  spa  -  ri  -  to    lo    mi  -  ra  -  i 

-ca  -  so 


spa  -  ri  -  to        io  lo 


Die  Form  neigt  zur  Symmetrie,  nach  Seite  der  Kantate.  Das 
ziemlich  ausgedehnte  Stück  hat  fünf  Hauptteile,  abwechselnd  im 
vier-  und  dreiteiligen  Takt.  Noch  ausgedehnter  ist :  lo  torno,  amati 
lunii,  für  acht  Stimmen,  begleitet  vom  continuo  und  von  zwei 
Violinen.  Es  ist  noch  mehr  kantatenartig  gebaut.  Da  gibt  es 
Sinfonie  als  Vor-Zwischen-Nachspiele ,  kleine  Solosätze ,  kleine 
Duette,  dann  wieder  sehr  klangvolle,  breite  tutti  Abschnitte  für  alle 
acht  Stimmen  und  die  Instrumente  - —  gerade  in  diesen  pikante 
harmonische  Wirkungen  durch  die  Vorliebe  für  Parallelterzen 
oder  Dezimengänge  zweier  Stimmen  gegen  Haltenoten  in  anderen, 
ein  Effekt,  den  Monteverdi  schon  in  seinen  früheren  Werken 
wohl  kennt.  Auch  hier  Einmischung  der  Rezitation  in  das 
vielstimmige  Ensemble,  Abwecheln  der  Abschnitte  im  vier-  und 
dreiteiligen  Takt.  Als  Musik  noch  wei-tvoller  ist  La  Bosa, 
ottave  a  3  con  ritornello  di  Violini,  se  place.  Ein  ausgedehnter 
Strophengesang  von  sehr  kunstvoller  Faktur.  Die  ganze  Kom- 
position mit  Ausnahme  des  ßitornellos  und  der  Coda  steht  auf 
einem  viertaktigen  basso  ostinato  :  j 


^ 


Ä 


^^Q^mü^ 


jiiz  ^^°' 


1.  Strophe  Sopran,  Solo  11X4  Takte. 

2.  „         Baß,  Solo  8X4 

3.  „         Tenor  und  Baß  13X4        ?? 

4.  „         Alt,  Solo  9X4       „ 

5.  „         Coda,  Alt,  Ten.,  Baß   21X7        „ 

Vier  Strophen  sind  so  behandelt.  Zwischen  den  Strophen 
steht  ein  ßitornell  von  sieben  Takten  für  zwei  Geigen  und 
continuo.  Bewundernswert  die  Kunst,  mit  der  mehr  als  vierzig 
Mal  die  Melodie  über  dem  ostinato  ganz  und  gar  verändert  ist. 
Die  Coda,  als  fünfte  Strophe  ist  in  jener  Art  des  mehrstimmigen 
B,ezitativ3  geschrieben ,  das  man  in  der  zeitgenössischen  Oper 
bisweilen  findet. 
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Von  den  Werken  des  venetianischen  Opernkomponisten 
Francesco  Mannelli  hat  sich  nur  ein  Band  Muskhe  varie 
a  1,  2,  3  voci  erhalten,  op.  4  v.  J.  1636  (Breslau).  Ale  Sänger, 
er  war  1638  Bassist  an  S.  Marco  zu  Venedig,  mag  er  wohl 
gerade  auf  die  Monodie  viel  Sorgfalt  gelegt  haben.  Aus  dem 
genannten  Werk  teilt  Winterfeldt  handschriftlich  (Bd.  35  seiner 
Sammlung)  ein  kurioses  Stück  mit,  betitelt  La  Luciata.  Eine 
dramatische  Szene,  Dialog  zwischen  Cola  und  Lucia.  Cola  will 
seine  Liebste  Lucia  wegen  ihrer  Falschheit  verlassen,  sie  klagt 
ihr  Leid,  er  tritt  ihr  mit  höhnischen  Worten  entgegen,  Wohl 
der  größeren  Stimmfülle  zu  Liebe  ist  bisweilen  eine  dritte 
Stimme  dem  Dialog  der  zwei  Personen  beigefügt.  Die  ganze 
ausgedehnte  Komposition,  sie  besteht  aus  mehreren  Soli,  einigen 
Duetten  und  Terzetten,  ist  als  Claeconna  bezeichnet.  Zum 
fifrößten    Teil    ist    sie    über    das    für    die   Chaconne    traditionelle 


absteigende  Tonleitermotiv  gesetzt :     ^V      '^        '''^'    -<g'      giT — - 

das  endlos  wiederholt  wird.  In  Melodie  und  Harmonie  nur  von 
geringem  Interesse.  Auch  die  „Aria  a  3  alla  Xapoletana*' 
aus  demselben  Werke  bei  Winterfeldt:  Grida  V alma  hat  nur 
mittelmäßigen  Wert. 

Nicht  zu  verwechseln  mit  Francesco  ist  jener  Carlo  Mannelli 
(auch  Carlo  del  Violino  genannt,  ein  römischer  Geiger,  der  1682 
dreistimmige  Sonaten  veröffentlichte)  von  dem  Torchi  (Bd.  Y) 
eine  reizende  Kantate  für  zwei  Soprane  mit  continuo  mitteDt : 
La  Piva,  ein  pastorale. 

Benedetto  Ferrari  aus  Beggio  (1597  geb.,  1681  in 
Modena  gest.)  mit  dem  Beinamen  „della  Tiorba"  wai-  ein  be- 
rühmter Theorbenspieler,  Mitglied  der  Wiener  Kapelle  1651 — 53. 
Vorher  wirkte  er  in  Modena.  Die  meisten  Texte  zu  seinen  Ge- 
sängen, wie  auch  zu  seinen  (verlorenen)  Opern  verfaßte  er  selbst^ 
Drei  Sammlungen  Musiche  varie  ä  voce  sola  von  ihm,  1633,  37, 
41  erschienen ,  enthalten  gegen  80  Gesänge.  Exemplai-e  in 
Oxford,  Breslau,  Bologna. 

Das  zweite  Buch  von  Benedetto  Ferraris  Miisictie 
varie  aus  der  Breslauer  Bibliothek  konnte  näher  untersucht 
werden.  Es  erschien  1637  bei  Bart.  Magni  in  Venedig  mit 
Widmung  an  den  Viscount  BasUio  Fielding,  englischen  Gesandten 
in  Venedig.  Den  Inhalt  bilden  14  einsätzige  Monodien  und 
Strophengesänge,  eine  Cantata  spirituale  in  vier  Zeilen  und  ein 
ausgedehnter  mehrsätziger  Dialogo.  Die  Texte  stammen  meist 
von  Ferrari  selbst,  einige  von  Orsucci  und  Busenello.  Als  typo- 
graphische Kuriosität  fällt  in  diesem  Bande  auf,  daß  die  Ziffern 
dea    continuo    häufig    unter  und  über  dem  Baß  zugleich  stehen. 


■1 


Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650.      881 

Die  einsätzigen  Stücke  weisen  fast  alle  den  gleichen  formalen 
Typ  auf:  einem  ersten  frei  rezitierenden  Teil  im  ^/^  Takt  folgt 
ein  arioser,  geschlossenerer,  zweiter  Teil  in  dreiteiligem  Takt; 
im  Prinzip  dasselbe,  was  später  als  Rezitativ  und  dazugehörige 
Arie  die  Oper  beherrschte.  In  Art  der  Deklamation,  in  der 
reichen  chromatischen  Harmonik  zeigt  sich  ein  geschickter 
Nachahmer  Monteverdis,  —  eigenartige  Züge  fehlen  gänzlich. 
Die  Cantata  spirituale  ist  eine  sehr  ausgedehnte  Passacaglia 
über    das    in    Venedig    so    beliebte    absteigende    Tonleitermotiv : 

^j^^  ^ Diese  Art   der  Passacaglia  über 

einen  kurzen  basso  ostinato  (ein  kurzes  Motiv)  ist  wohl  zu  unter- 
scheiden von  der  in  Florenz  und  Kom  so  beliebten  Variation  über 
ein  längeres  Baßthema.  Es  scheint  als  ob  diese  Art  von  Passacaglia 
eine  venezianische  Spezialität  war.  Diese  Kantate  :  Queste  pungenti 
spini  ist  übrigens  eines  der  interessantesten  Stücke  Ferrari's, 
geistreich  und  abwechslungsreich  in  aller  Breite  durchgeführt. 
Am  Ende  eines  jeden  der  vier  Hauptteile  wird  der  ostinato 
unterbrochen  und  ein  paar  Takte  freies  Rezitativ  führen  jedes- 
mal den  Schluß  herbei.  Im  folgenden  Teil  geht  der  ostinato 
wieder  ruhig  seinen  Gang  weiter.  Der  Dialog  zwischen  Fileno 
und  Lidia  ist  eine  Kantate  von  dem  Typ  wie  man  sie  bei 
Grandi  etwa  und  ßovetta  findet.  Rezitativische  Sätze  wechseln 
mit  ariosen  ab,  die  sich  der  geschlossenen  Form  mehr  oder 
weniger  nähern ;  am  Schluß  ein  Duett. 

Giovanni  Priuli,  1619  bis  zu  seinem  Tode  1629  Kapell- 
meister bei  Kaiser  Ferdinand  in  "Wien,  hat  neben  vielen  Madri- 
galen noch  älterer  Art  auch  Musiche  concertate  veröffentlicht 
(1622)  und  ähnlich  gehaltene  Delicie  musicali  (1625).  In  diesen, 
wie  auch  in  seinen  früheren  Werken,  bricht  er  mit  der  alten 
Gewohnheit,  sowohl  für  Stimmen,  wie  für  Instrumente  ad  libitum 
zu  schreiben.  Er  verwendet  in  konzertierender  Art  Instrumente 
mit  Stimmen,  überläßt  die  Besetzung  aber  nicht  dem  Belieben 
der  ausführenden  Musiker,  sondern  gibt  genauere  Vorschriften, 
ob  Stimmen  allein  zu  singen  haben,  oder  wie  das  Verhältnis 
von  Stimmen  zu  Instrumenten  in  jedem  Falle  ist. 

Der  kaiserliche  Hofkapellmeister  Giovanni  Valentin i 
(1649  in  Wien  gestorben;  nach  Fetis  aus  Rom  gebürtig)  hat 
eine  Anzahl  konzertierender  Werke  veröffentlicht :  Musiche  con- 
certate, 1619,  sechs  bis  zehnstimmige,  zahlreiche  Madrigali  con- 
certati  (1616,  1621,  1625),  Musiche  a  doi  voci  (1622).  In  dem 
an  anderer  Stelle  erwähnten  Werk  des  Tarquinio  Merula  „Satiro 
e  Corisca"  ^)  hat  er  ein  Sonett  auf  Merula  eingerückt;  er  hatte 

1)  Vgl.  S.  889. 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV.  56 


882      Der  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650. 

also  wohl  enge  persönliche  Beziehungen  zu  diesem  Meister.     Die 
oben  genannten  Werke  sind  in  vielen  Bibliotheken  verstreut. 

Giovan  Battista  Camarella  „musico  della  serenissima 
Signoria  di  Venetia,  academico  Fileleutero  detto  TAffrettato  e 
prefetto  di  detta  academia"  ist  durch  ein  einziges  Werk  be- 
kannt, seine  „opera  prima"  :  Madrigali  et  arie,  alle  einstimmig 
mit  continuo,  bei  Vincenti  in  Venedig  mutmaßlich  1633  er- 
schienen. Das  einzige  Exemplar  in  der  Berliner  Bibliothek  Avar 
einst  im  Besitz  des  Nürnberger  Organisten  Georg  Casp.  Wecker. 
Am  Beginn  steht  ein  Stück  von  Monteverdi,  unter  dessen  Leitung 
Camarella  wohl  in  der  Kapelle  gespielt  hat :  Ecco  di  dolci  raggi 
il  sol  armato,  ein  Strophenlied  in  sechs  Strophen ;  in  der  Ge- 
staltung ist  interessant,  daß  die  ersten  fünf  Strophen  auf  die 
gleiche  Melodie  gesungen  werden,  die  letzte  jedoch  vor  dem 
Abgesang  durch  ein  ziemlich  breites  rezitativai-tiges  Einschiebsel 
erweitert  ist.  Ein  flüssiges  Stück  von  angenehmer  Melodie, 
aber  nicht  gei'ada  bedeutend.  Von  fremden  Komponisten  sind 
außer  Monteverdi  noch  vertreten  Donato  Gore  „Napoletano, 
amico  mio  carissimo"  und  Giov.  Francesco  Ferrante  mit 
je  einem  madrigale.  Von  beiden  Komponisten  ist  weiter  nichts 
bekannt.  Die  übrigen  24  Stücke  sind  von  Camarella  selbst, 
17  davon  kurze  Strophenliedchen ,  canzonette  mit  Buchstaben 
für  die  GuitaiTe  versehen.  Den  meisten  ist  die  zweiteilige 
Form  gemeinsam,  jeder  Teil  mit  Wiederholung,  nach  Art  der 
kleinen  Liedform.  Die  Gruppen  haben  gewöhnlich  vier,  sechs 
oder  acht  Takte.  Der  musikalische  Gehalt  ist  sehr  gering.  Die 
übrigen  sieben  Stücke  sind  im  rezitierenden  Stil  gehalten,  nicht 
ohne  Feinheit,  ganz  geschickt  in  der  modischen  Schreibart  der 
Zeit  gemacht ,  mit  reichen  Koloraturen,  EchoefEekten,  Monte- 
verdischen  Wendungen  in  Melodie  und  Harmonie.  Am  wertvoUsten 
ist  davon  vielleicht  der  Monolog:  Ecco  Silvio  chHn  odio  hai  tanto 
(Text  von  Guarini?),  ein  pathetisches  Stück  in  der  Art  eines 
dramatischen  Rezitativs.  Ein  anderer  Musiker  in  Diensten  der 
Stadt  Venedig,  Eleuterio  Guazzi  aus  Casale  oder  Piacenza 
oder  Parma  veröffentlichte  1622  Spirtosi  aff'etti  (ein-  und  zwei- 
stimmig).    Die  Romanesca  fehlt  auch  hier  nicht. 

Die  Madrigali  et  arie  a  voce  sola  des  Domenico  Obizzi 
(Venedig,  Vincenti  1627,  Biblioth.  Breslau)  haben  ihren  Schwer- 
punkt in  der  bisweilen  recht  reizvollen  Melodik  und  Rhythmik. 
Die  Harmonik,  der  Sprachgesang  halten  sich  auf  dem  damals 
ganz  allgemein  üblichen,  reichen  nicht  heran  an  das  was  die 
Florentiner,  Monteverdi  auf  diesen  Gebieten  leisteten.  In  den 
„arie",  d.  h.  Strophenliedern  kommen  hübsche  Wirkungen  häufig 
durch  Rhythmuswechsel  zustande,  etwa  ^/^  im  ersten,  ^/^  im 
zweiten  Teil  oder  umgekehi't. 
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Cherubino  Busattis  Settimo  lihro-  d'ariette  a  voce  sola 
(Venedig,  Vineenti  1644,  Widmung  an  den  Marchese  Ottavio 
Qönzaga,  Bibliothek  Breslau)  ist  eine  Sammlung  von  Strophen- 
liedern, Canzonette  die  man  mit  den  Stücken  dieses  Genre  bei 
Vitali  etwa  wohl  vergleichen  mag.  Auch  hier  häufige  Ab- 
wechslung zwischen  ^'^-  und  *  ^^ -Takt,  die  Eleganz  der  Rhythmen, 
die  für  dieses  Genre  bei  seinen  besten  Vertretern  charakteristisch 
ist.  Busatti,  ein  Mönch,  war  Komponist  einer  großen  Menge 
von  Monodien,  von  denen  jedoch  nur  das  genannte  Werk  nach- 
gewiesen ist.  Im  Jahre  seines  Erscheinens,  1644  war  der  Kom- 
ponist nicht  mehr  am  Leben. 

Dem  venezianischen  Kreise  gehört  G  i  o  v.  A  n  t.  E,  i  g  a  1 1  i 
an,  der  Priester  an  S.  Maria  Eormosa  und  S.  Marco  zu 
Venedig  war,  später,  gegen  1636  Kapellmeister  zu  Udine,  1646 
Kapellmeister  beim  Patriarchen  von  Venedig.  Zu  seinen  zahl- 
reichen kii'chlichen  Werken  im  konzertierenden  Stil  kommen: 
Musiche  eoncertate  (zwei-,  drei-,  vierstimmig)  v.  J.  1636  (in 
Breslau),  Musiclie  diverse  a  voce  sola,  1641  ei-schienen  (in  Bologna). 

Piliberto  Laurenzi,  von  dessen  Person  näheres  nicht 
bekannt  ist,  veröffentlichte  1641  bei  Vineenti  in  Venedig  Con- 
c&rti  et  Arie  a  1,  2,  3  voci.  Da  der  Band  dem  Prokuratoren  an 
S.  Marco,  Cavaliere  Gio.  da  Pesar.o  gewidmet  ist,  so  mag  man 
annehmen,  daß  Laurenzi  in  der  Venezianischen  Gesellschaft  An- 
sehen genoß,  wahrscheinlich  in  Venedig  wohnte.  Die  Breslauer 
Bibliothek  besitzt  die  44  Stücke  dieses  Bandes.  Es  kommt 
darin  auch  eine  Serenata  vor,  die  bei  dem  genannten  Prokurator 
aufgeführt  wurde,  ein  Festspiel  zu  Texten  von  Guilio  Strozzi, 
vielleicht  in  der  Art  der  älteren  Madrigalkomödien.  Ein-  bis 
fünfstimmige  Gesänge,  Instrumentaltänze  sind  darin  enthalten^ 
zwei  Violinen  und  chitarrone  sind  verwendet. 

Der  Augustinermönch  Pra  Carlo  Milanuzzi,  zwischen 
1619  und  1640  in  Perugia,  Verona,  Venedig,  Camerino,  Noventa 
di  Piave  in  der  Lombardei  tätig,  hat  neben  zahlreichen  Kirchen- 
verken  auch  nicht  weniger  als  acht  Bücher  weltlicher  Monodien 
veröffentlicht.  In  Hamburg  und  Bologna  kann  man  diese  Werke  am 
bequemsten  kennen  lernen.  Die  acht  Bücher  delle  ariose  vaghexze 
sind  1622,  1623,  1624,  1625,  1628,  1630,  1635  datiert.  Eine 
Menge  Guitarrenstücke  sind  in  diesen  Sammlungen  enthalten. 
Im  vierten  Buche  (1624)  stehen  vier  Monodien  von  Claudio 
Monteverdi  {Okime,  ch'io  cado;  La  mia  Turca;  Prendi  Varco 
inmtto\  si  dolce  eH  tormento)  und  zwei  Stücke  von  Monte- 
verdis  Sohn  Francesco,  auch  einige  Monodien  des  Augustiners 
Guglielmo  Miniscalchi  aus  Venedig,  der  selbst  drei 
Bücher  einstimmiger  Arie  herausgegeben  hat  (1625,  27,  30  er- 
schienen, Exemplare  in  Bologna  und  Venedig). 

56* 
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Ein  venezianischer  Musiker  Martine  Pesenti  (cieco  a 
nativitata,  blind  geboren,  ist  auf  den  Titeln  seiner  Werke  immer 
zu  lesen),  hat  zwischen  1621  und  1648  eine  Menge  weltlicher  Vokal- 
und  Instrumentalmusik  veröffentlicht,  mehrere  Bücher  Madrigale, 
darunter  auch  „madrigale  concertati",  aber  auch  monodische 
Stücke.  Arie  a  voce  sola  v.  J.  1636  besitzt  das  britische 
Museum.  In  seinem  ersten  Werk  v.  J.  1621  nannte  er  seinen 
Lehrer:  Giov.  Battista  Grillo,  der  1615  Organist  an  Madonna 
dell  Orto  war,  und  1620  an  die  Orgel  der  Markuskirche  berufen 
wurde.  Zwei  Werke  von  ihm  besitzt  die  Berliner  Bibliothek, 
die  beiden  letzten,  die  überhaupt  erschienen  sind,  v.  J.  1647 
und  1648.  Die  Capricci  stravaganti  e  musicali  pensieri,  passi 
e  mezi  da  cantar,  canzoni  et  alcuni  madrigali  a  due  e  tre,  sein 
op.  16  (mit  dem  Porträt  des  Komponisten)  bei  Vincenti  in 
Venedig  erschienen ,  gehören  halb  der  neuen ,  halb  der  alten 
Schreibart  an.  Viele  der  20  Stücke  sind  im  üblichen  polyphonen, 
madrigalischen  Stil  gehalten,  eigentliche  Kantaten  fehlen  anderer- 
seits ganz,  doch  sind  die  mannigfachen  Formen  des  17.  Jahr- 
hunderts, die  vielfache  Mischung  alter  und  neuer  Elemente  von 
nicht  geringem  Interesse. 

Pelegrino  Possen ti,  von  dem  weiter  nichts  als  der 
Name  bekannt  ist,  gab  1623  in  Venedig  heraus:  Canora 
Sampogna ,  ein- ,  zwei- ,  dreistimmige  Gesänge  (darunter  auch 
ein  Lamento  d'  Arianna).  Monteverdi  war  offenbar  sein  Vorbild, 
denn  in  der  Vorrede  wird  auf  Monteverdis  große  Leistungen 
Bezug  genommen.  1625  erschienen:  Äccenti  pietosi  d^ Ärmillo, 
canzonette  e  arie  ä  voce  sola.  Exemplare  in  Bologna  und  Breslau. 
Ein  Dr.  jur.  Giov.  Batt.  F  e  r  r  a  z  z  i  veröffentlichte  1652 
bei  Gardano  in  Venedig  als  op.  1  neunzehn  einstimmige  Arie  zu 
eigenen  Texten.     Exemplar  in  London. 

In  Bologna  befinden  sich  Arie  a  voce  sola  von  Francesco 
Lucio,  bei  Vincenti  1655  gedruckt.  Nach  der  Vorrede  scheint 
es,  als  ob  Lucio  in  Venedig  ansässig  war. 

Giovanni  Stefani  (nach  Fetis)  Organist  an  S.  Maria 
delle  Grazie  in  Wien  in  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts, 
hat  mehrere  Sammlungen  von  monodischen  Stücken  verschiedener 
Komponisten  veranstaltet.  Leider  nennt  er  die  Namen  der 
Komponisten  nicht.  Man  kennt  von  ihm  drei  Bände  Canzonette 
od  una  voce  sola,  in  Venedig  bei  Vincenti  verlegt,  mit  den 
Sondertiteln:  Affetti  amcrrosi,  1618  erschienen,  Scherzi  amorosir 
(1620),  Concerti  amorosi  (1623);  eine  ganze  Reihe  von  Neu- 
auflagen innerhalb  weniger  Jahre  spricht  dafür,  daß  diese  Samm- 
lungen in  den  20  er  Jahren  stark  begehrt  waren,  Exemplai-ö 
in  Bologna  und  Hamburg.  Einen  Neudruck  der  Affetti  amorosi 
hat  Oscar  Chilesotti  veranstaltet,  als  drittes  Heft  seiner  „Biblioteca 
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di  raritä  musicali".  (Mailand,  Ricordi.)  Den  Inhalt  bilden  32, 
zumeist  kurze  Gesänge,  fast  durchweg  Strophenlieder.  Im  einzelnen 
bietet  sich  genug  des  Mannigfaltigen  und  Interessanten.  Da  gibt 
es  Tanzlieder,  richtige  ballati,  im  ^/^-Takt,  im  strikten  Tanz- 
rhythmus   J.  ^^  J    I    J      J      J  >   ganz   symmetrisch   in   zweimal 

acht  Takten  mit  "Wiederholung  jedes  Teils  aufgebaut,  wie  etwa : 
0  Clorida  giä  che  s^adornano  i  prati  (S.  20).  Sehr  ähnlich,  nur 
mit  Dehnung  von  acht  auf  zehn  Takte  im  zweiten  Teil  Splendete, 
serene   o   lud  (S.  19),    oder  Bella  mia,  questo  mio  core  (S.  44), 

8-J-12    Takte,   im   Rhythmus    ^     J   |  J     J;     Vaghi    amanti 

(S.  16),  8-|-8  Takte,  mit  iuieressanter  Schlußbildung,  die 
letzten  vier  Takte  im  ^/^^-Takt,  anstatt  des  bis  dahin  durch- 
geführten ^/^-Taktes  gaben  den  Eindruck  der  Dehnung;  Passb 
V  ardore  e  vivo  in  festa  (S.  14),  erster  Teil  4-|-3,  zweiter  TeU 
5-{-4-|-4  Takte,  mit  sehr  pikanter  unregelmäßiger  Gliederung; 
ähnlich  unregelmäßig  geformt  ist  Lauretta  mia  (S.  11), 
4_|-5-f3-f-34-4  Takte : 


iE 


2r  f  ^\9^^-nm 


^ 


Lau  -  ret  -  ta     ml 


quan-do  m'ac  -  ce  •  se 
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HH-r  'riF-^^ 
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e 


quel    vi  -  vo     rag 


gio     di      tua    bei  •    tk 


^''  ^  J  ji;]7J7T^r  ^>^JTm^ 


quand'un    tuo    sguar 


do      al     cor 


mi  sce- 


P 


^ 


-fi^ 


-6f^ 


-se,     io      re  -  stai     pri  -   vo 


di 


ber  -  tä,. 


von  reizender  Wirkung.  Nationale  Rhythmen  tauchen  bisweilen 
auf.  So  z.  B.  Angioletta  tropp'  in  fretta  (S.  13)  mit  Anklängen 
an  südslavische,  etwa  serbische  Melodien  —  man  erinnere  sich, 
daß  Stefani  in  Wien  lebte  — ,  Brahms  hat  bisweilen  sehr  ähnliches : 


,"  jjj'j'..4L4^P,.,  p  rr,lrr-^ 


An-gio-let-ta  tropp'  in  fretta    tu  mi  la-sci  et  a-ban-  do  -  ni 
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mfr::'Ur\i  j  i'j'  r  rN^ 


e  fur-ti-va  e  las-ci-va,    a     no-vel-lo  amor-ti     do-ni. 

zwar    im  ^/^-Takt  notiert,  doch  aber  wohl  so  gemeint,  wie  hier 
wiedergegeben,  Abwechslung  von   ^'g-  und   */^-Takten. 

Unverkennbar  spanischen  Klang  hat  die  Villanella  spagnola : 
Ay  que  contento  (S.  55) : 
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^ 


fefe£ 


zsc 


-Ki-. 


Ay    que     con  -  ten 


to, 


ay     que    con     ten- 
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ä 
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£t 


-• — ^^^ 


-to     que      e      nel'    al  -  ma  ne  l'al    -    ma  sien-to  que  e  ne  Tal- 


^^ 
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JOE 
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ma  sien-to     Des-pues  quea-mor-qui     so      con    dar-me- 
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$; 
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-^22- 


d    <9 


a-vi-so     li  -  be  arme  de  in-fier-no     y    dar-me  des-causso  en 
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** 


f=?=^ 


*     "-j 


SU  -  pa  -  ray-so 


que    fe  -  a,   que  fe  -  a     la     vi  -  da,    la 


i 


ö^ 


t^ 


n?^s 


vi -da    se  gura  y       e  -  ter-na,    se-gura  y       e  -  ter  -  na. 

(3  Strophen)     .    ' 

Es  kommen  auch  Strophenlieder  vor,  denen  rezitativische 
Teile  beigemischt  sind.  Ganü  merkwürdige  Feinheiten  der  Dekla- 
mation kommen  vor,  immer  findet  die  Melodie,  dem  Test  sich 
anpassend,  gerade  dadurch  besondere  Reize,  nicht  daß,  wie  so 
häufig  in  neueren  Liedern  einer  fertigen  Melodie  zuliebe  die 
Textaussprache  gebeugt  wird.  Derart  ist  u.  a.  Dunque  il  mip 
fido  amore  (S.  46) .-  '' 


^ 


^^ 


?=^n~^^=^ 


I>un.%ue  ilmio    fi  -  do  a-mo  -  re 


t'us  -.ci      cor 
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Stol-to  e      cö  -  lui      ch'a    bei  -  la 
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Don-na    cre     -     de,    che  quant'  ha  piü    bei  -  lez  -  za,    che 
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e^EE 


quant'  ha    piü    bei  -  lez  -  za 


ha    man-  co     fe  -  de. 
(4  Strophen) 


Einmal  kommt  ziemlich  große  dreiteilige  Liedform  vor,  mit 
da  capo  des  ersten  Teils,  nur  daß  der  Mittelsatz  sich  von  den 
Außensätzen  rhythmisch  nicht  abhebt,  in  der  Villanella  spagnola : 
Vuestra  bellexza,  senora  (S.  58).  Bei  Besprechung  der  Komposi- 
tionen Cifras  war  die  Rede  von  jenen  merkwürdigen  Baßthemen, 
die  unter  dem  Namen  aria  di  Ruggiero,  di  Romanesca  in  der 
monodischen  Literatur  so  häufig  vorkommen.  Unsere  Kenntnis 
dieser  Themen  wii'd  durch  Stefani  vermehrt.  Er  bringt  zwei 
arte  siciliane  auf  den  folgenden  Baß : 


WTtj^\^^j~tir  I  r  "fj.  r  ^"^ülatr- 


t>y'  r  r  I J  J  JEj 


£ 


£ 


von    auffallendem    Bau ,  3  -}-  4  -|-  3  -]-   3    Takte ,    im    ganzen 
13  Takte. 

Der  Schwerpunkt  dieser  Stücke  liegt  so  sehr  in  der  Melodie, 
daß  man  sie  vollauf  würdigen  kann  auch  ohne  Mitteilung  der 
begleitenden  Harmonien,  die  sich  auf  das  Notwendigste,  eigentlich 
Selbstverständliche  beschränken.  Demgemäß  fehlt  auch  jegliche 
Bezifferung  des  Generalbasses,  fehlen  Ritornelle,  oder  Vorspiele, 
Zwischenspiele.  Merkwürdig  ist  es ,  daß  alle  Stücke  zwei 
voneinander  oft  abweichende  Fassungen  aufweisen ,  mit  Be- 
gleitung des  continuo  oder  in  noch  einfacherer  "Weise  mit  Gruitarren- 
begleitiing.  In  Werken  jener  Zeit  findet  sich  oft  die  Bezeich- 
nung :  con  le  lettere  deW  alfahato  per  la  chitara  alla  spagnola,  d.  h. 
über  den  Textworten  der  Melodienoten  stehen  ab  und  zu  Buch- 
staben, die  sich  auf  die  Gruitarrenbegleitung  beziehen.  Ohne  einen 
besonderen  Schlüssel  sind  diese  Buchstaben,  die  Guitarrentabulatur, 
schwer    zu    entziffern ,    zumal    da   verschiedene    Guitarrenmeister 


888      Dei"  monodische  Kammermusikstil  in  Italien  bis  gegen  1650. 

häufig  verschiedene  Systeme  anwenden.  Jeder  Buchstabe  bedeutet 
nicht  etwa  einen  bestimmten  einzelnen  Ton,  sondern  einen  fünf- 
stimmigen  Griff,  Akkord.  Die  Stücke  bei  Stefani  sind  nicht 
so  zu  verstehen,  daß  man  sie  mit  Begleitung  des  Klaviers  und 
der  Guitarre  vorzutragen  habe,  sondern  entweder  mit  Klavier 
oder  mit  Guitarre.  Wollte  man  beides  zusammen  nach  Vor- 
schrift spielen,  so  ergeben  sich  an  vielen  Stellen  sinnlose,  ein- 
ander widersprechende  Zusammenklänge.  Sehr  sonderbar  ist  der 
Anhang  zu  Chilesottis  Publikation ,  enthaltend  Recitativi  ad 
libitum  sopra  aecordi  di  chitarra,  entnommen  einem  Werk  aus 
der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts :  Scrigno  Armonico,  toccate 
di  Ghitairiglia,  parte  terza  di  Stefano  Pesori,  Verona,  per 
Andrea  e  Frat.  ßossi.  An  Notenzeichen  fehlt  es  überhaupt. 
Der  Anfang  des  ersten  Kezitativs  z.  B.  ist : 

E  lEDF  D  0  GHJ 

AI  fiero  gioco  ch'a  poco  a  poco  si  gioca  si  perde  la  libertä. 

Es  werden  also  auf  der  Guitarre  die  Akkorde  gegriffen ,  ge- 
mäß den  Buchstaben ,  und  dazu  improvisiert  der  Sänger  ein 
Rezitativ,  das  zu  den  Akkorden  paßt.  Also  das  Umgekehrte 
des  Generalbasses.  Es  handelt  sich  wohl  hier  nur  um.  eine 
Kuriosität,  die  vereinzelt  geblieben  ist. 

Eine  Reihe  kleiner  Meister  aus  oberitalienischen  Städten, 
Verona,  Mantua,  Ferara,  Genua,  Bologna  u.  a.  sei 
hier  angeschlossen. 

Tommaso  Cecchinoaus  Verona,  1613  Kapellmeister  zu  Spalata^ 
1616  zu  Liesena  hat  von  1612  an  mancherlei  monodische  Werke  ver- 
öffentlicht :  mehrere  Bücher  Amorosi  concetti  1612, 1616,  Canti  spirituali 
ein-  bis  dreistimmig,  1613  u.  a.  In  Florenz,  Bologna,  Oxford  kann 
man  diese  Werke  kennen  lernen. 

Den  mehrstimmigen  konzertierenden  Stil  bevorzugte  der  Vero- 
neser  Stefano  Bernardi,  der  später  in  Salzburg  bis  1635  wirkte. 
Er  hatte  auch  erheblichen  Anteil  an  den  Festlichkeiten  zur  Einweihung 
des  Domes  1628,  für  die  Orazio  Benevoli  seine  große  Festmesse  schrieb». 
Doch  gibt  es  von  ihm  auch  viele  zweistimmige  Stücke,  etliche  Monodien, 
auch  Instrumentalmusik. 

Der  Veroneser  Kapellmeister  Nicolö  Fontei  aus  Orciano  in 
der  Romagna  schrieb  drei  Bücher  Bizzarrerie,  1685,  1636,  1639  er- 
schienen, im  ganzen  über  90  Gesänge  enthaltend,  zumeist  für  einfr 
Stimme.    Exemplare  in  Oxford  u.  Bologna. 

Der  Veroneser  Geronimo  Bettino,  1643  gestorben,  verfaßte 
Concerti  accademici  zwei-  bis  fünfstimmig,  die  1643  von  seinem  Schüler 
Carlo  Calzareti  herausgegeben  wurden.  Berliner  Bibliothek,  teilweise  (?) 

Zwei  Bücher  Madrigal!  concertati  (zwei-  bis  fünfstimmig; 
1619  und  1628  erschienen)  stammen  von  Ant.  Marastone  aus  Verona^ 
Organisten  zu  Peschiera  api  Gardasee. 

Das  britische  Museum  in  London  besitzt  das  erste  Buch  der 
Madrigali  concertati  (zwei-  bis  vierstimmig)  das  Giov.  Batt.  Chinelli^ 
Kapellmeisters  der  Kathedrale  zu  Parma. 
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Von  Bellerophon  Castaldi  aus  Modena,  später  in  Venedig 
ansässig,  bewahrt  das  Liceo  musicale  in  Bologna  eine  Sammlung  mono- 
discher Stücke :  Primo  mazzetto  di  fiori  musicali,  1623  bei  Vincenti  in 
Venedig  erschienen. 

In  der  Hamburger  Stadtbibliothek  befinden  sich  Madrigali  con- 
certati  (zwei-  bis  vierstimmig)  des  Giov.  Bernardo  Colombi, 
Kapellmeisters  zu  Novellara,  1621  in  Venedig  erschienen. 

Der  oberitalienische  Meister  Tarquinio  Merula  (er 
wirkte  als  Kapellmeister  zu  Bergamo,  Warschau  (1624),  Cremona, 
vielleicht  auch  Bologna  und  Florenz)  ist  vorzüglich  durch  seine 
Instrumentalkompositionen  bekannt,  von  denen  an  anderer  Stelle 
zu  berichten  wäre.  Aber  auch  den  konzertierenden  Vokalstil 
hat  er  eifrig  gepflegt.  Zu  seinen  ein-  bis  fünfstimmigen  Madri' 
gali  et  altre  musiche  concertate  v.  J.  1623  (Exemplar  in  Oxford), 
den  vier-  bis  achtstimmigen  Madrigali  concertati  v.  J.  1624,  dem 
König  von  Polen  gewidmet,  kommen  monodische  Gesänge  v.  J. 
1638 :  Curtio  precipitato  et  altri  capricij  .  .  .  (Exemplar  in  Oxford). 
Die  Berliner  Bibliothek  besitzt  ein  merkwürdiges  Werk  Merulas : 
Satiro  e  Corisca,  Dialogo  musicale  a  due  voci,  1626  gedruckt,  ein 
unendliches  langes  Rezitativ,  25  Seiten  Partitur,  darstellend  den 
Streit  des  Satiro  mit  der  ihm  untreuen  Corisca.  Lebhafter 
Dialog,  eine  Stimme  immer  die  andere  ablösend,  beide  Stimmen 
singen  nicht  zusammen,  ariose  Stellen  kommen  überhaupt  nicht 
vor.  Das  Rezitativ  ist  als  Sprachgesang  gut,  die  Harmonie  ist 
mit  erheblicher  Freiheit  behandelt,  in  der  Art  Monteverdis,  an 
plötzlichen  Übergängen  in  ganz  entfernten  Tonarten  fehlt  es  nicht, 
wie  etwa  von  Edur  nach  CmoU  hier: 

Ti  pen  -  si      tu —     con     pa  -  ro  -  let  -  te      fin  -  te 


*^'     V  :|^E 


e     men  -  di  -  ca  -  te      la  -  gri  -  me     pi  -  gar  -  ml? 


r 


Frei  einspringende  Septimen  nach  Monteverdischer"  Art  sind 
sehr  häufig. 

Dem  ersten  Buche  der  dreistimmigen  Camonette  des  Fran- 
cescoGonzaga  aus  Mantua  (eines  Angehörigen  der  herzoglichen 
Familie?)  v.  J.  1619    sind   fünf    einstimmige  Arie   hinzugefügt. 

Salomone  Rossi  „Hebreo",  wie  er  seinem  Namen  zusetzt, 
jener  jüdische  Musiker  am  Hofe  der  Gonzaga  in  Mantua  gehört 
als  Komponist  der  Generation  von  Madrigalisten  um  1600  an. 
In  seinen  letzten  Werken  jedoch  wendet  er  den  Generalbaß  an, 
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audi  als  Instrumentalkomponist  hat  er  sich  eifrig  betätigt.  Dem 
neuen  Stil  am  ehesten  zuzurechnen  sind  seine  Madrigaletti  a  2 
voci  .  .  .  ßon  il  Bc.  per  sonar  .  .  .  op.  13,  in  Venedig  1628 
erschienen.  Exemplare  in  der  Bibl.  des  Gymnasiums  zum  grauen 
Kloster  in  Berlin  und  in  Breslau. 

Von  Giov.  Ceresini  aus  Cesena,  einem  der  Kapellmeister 
der  Accad.  della  morte  in  Terrara,  gibt  es  in  der  Breslauer 
Stadtbibliothek  Madrigali  concertati  (zwei-  bis  vierstimmig  mit 
continuo),    sein  op.  4,  erschienen  1627  in  Venedig  bei  Vincenti. 

In  den  arie  e  cantate  a  voce  sola  des  Kapellmeisters  der 
Accademia  della  morte  in  Ferrara,  Maurizio  Cazzati  (Venedig, 
Vincenti  1649,  Widmung  an  Giov.  Batt.  Gregorii  aus  Ferrara, 
Bibl.  Breslau)  herrscht  der  Canzonetten-Rhythmus  vor.  Auch 
die  cantate  bei  ihm  sind  meistens  eigentlich  nur  Anhäufungen 
mehrerer  Kanzonetten,  die  bisweilen  eine  rezitativische  Einleitung 
oder  rezitativische  Einschiebsel  haben.  An  hübschen  melodischen 
Einfällen  ist  kein  Mangel.  Es  seien  als  besonders  anziehend  ge- 
nannt das  Baßsolo  Amor  costanie  zu  einem  Text  von  Gii-olamo 
Porti:  Ti.  guirai  la  mia  fede  {^j^,  ^/g,  ^j^  Takt  wechseln  darin 
miteinander  ab),  die  Arie  spirituale :  JSJasce  in  un  hora.  Die 
Liste  der  erhaltenen  AVerke  Cazzatis  ist  außerordentlich  lang; 
Eitners  Aufzählung  seiner  Werke  (im  Quellenlexikon)  nimmt  fast 
2^2  Seiten  in  Anspruch.  Vogel  nennt  148  Stücke  im  monodi- 
schen Stil,  die  zwischen  1649  und  79  erschienen  sind.  Über 
seine  Leistungen  als  Künstler  schweigt  die  Musikgescjiichte  bis 
jetzt  vollständig.  Am  besten  kann  man  ihn  in  Bologna  kennen 
lernen. 

Ein  sonst  unbekannter  Musiker  Pietro  Ant.  Giramo 
hat  gegen  1645 — 50  mehrere  monodische  Sammlungen  erscheinen 
lassen:  Arie  a piü  voci,  II  Pazzo,  Hospedale  di  gV infermi  d^Amore, 
Auch  hier  sind  einzelne  Stücke  bezeichnet :  Sopra  la  E,omana, 
sopra  Pedele,  sopra  Buggiero,  sopra  la  ciaccona,  sopra  la  Spagno- 
letta.     Exemplar  nur  in  Florenz,  Bibl.  nazionale. 

Eine  Menge  von  Werken  im  konzertierenden  Stil  hat 
Galazzo  de  Sabbatini  hinterlassen,  von  dessen  Leben  man 
weiter  nichts  weiß,  als  daß  er  aus  Pesaro  stammt  und  zwischen 
1630  und  35  Kapellmeister  beim  Herzog  von  Mirandola  war. 
Er  gehört  zweifellos  zu  jener  venezianischen  Schule,  die  sich  an 
Monteverdi,  Rovetta  anschließt.  Die  Breslauer  Bibliothek  be- 
sitzt wiederum  eine  lückenlose  Reihe  deiner  vielen  zwei-,  drei-, 
vier-,  fünfstimmigen  Stücke  konzertierenden  Art,  denen  oft  ob- 
ligate Instrumentalpartien  beigegeben  sind.  Bemerkenswert  ist 
es,  daß  die  begleitenden  Instrumentalstimmen  an  Zahl  immer 
die  Gesangstimmen  übertreffen. 

Biagio  Marini  aus  Brescia,  der  sich  als  Geiger  in  Venedigs 
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Brescia,  Parma,  äucli  in  Deutschland  am  pfalzgräflichen  Hofe 
zu  Düsseldorf,  schließlich  in  Ferrara  und  Mailand  hervorgetan 
hat,  ist  aus  der  Geschichte  der  Instrumentalmusik  bekannt.  Er 
hat  aber  auch  zahlreiche  Gesangsstücke  im  konzertierenden  und 
rezitierenden  Stil  hinterlassen ,  in  acht  Sammlungen  ungefähr 
135  Gesänge.  1618  erschien  sein  op.  2:  Madrigali  et  Sinfonie 
a  1,  2,  3,  4,  5.  1620  folgten:  Arie  madrigali  et  corrente  al,  2,  5; 
1622  ScJierzi  e  canxonette;  1623  ein  besonders  merkwürdiges  "Werk : 
Le  laqrime  d'Erminia  in  stile  recitativo ;  es  behandelt  die  Geschichte 
von  Tancred  und  Erminia  nach  Tasso  in  13  Monodien  (Exemplar 
in  Bologna).  Vier-  bis  sechsstimmige  Musiche  di  camera,  concerti 
erschienen  1634,  eine  ähnliche  Sammlung  Compositioni  varie 
per  musica  di  camera  (zwei-  bis  siebenstimmig)  1641,  schließlich 
1649  ein  drittes  Buch  der  Musiche  di  camera,  das  besonders 
reichhaltigen  Inhalt  zu  haben  scheint,  wenigstens  was  die  Formen 
angeht.  Es  finden  sich  darin  drei-,  fünf-,  sechs-,  siebenstimmige 
Stücke  mit  zwei  Violinen,  eine  Canzonetta  con  la  Chiacona  für 
zwei  Violen  und  Chitarrone,  ein  Dialog  für  zwei  Stimmen  mit 
zwei  Violinen,  zwei  Bratschen,  ein  Stück  für  vier  Solostimmen 
mit  zwei  Violinen  und  vier  Posaunen  oder  Bratschen,  ein  Echo 
für  drei  Soprane  mit  drei  Violinen  oder  cornetti.  (Exemplar 
in  Florenz,  Bibl.  naz.)  In  Bologna  befinden  sich  zwei  Bücher 
Canzonette  von  Giov.  batt.  Piazza  „detto  l'ongaretto,  Vened. 
1633;  a  voce  sola.  Näheres  über  den  Komponisten  ist  nicht 
bekannt. 

Mehrere  verschiedene  Meister  namens  Negri  kommen  in 
Betracht.  In  Bologna  befinden  sich  arie  musicale  des  Fran- 
cesco Negri,  eines  Kanonikus  an  S.  Pietro  in  Guastalla 
(Parma)  v.  J.  1635,  20  zumeist  eins'timmige  Gesänge  enthaltend. 
Ein  Marc  Antonio  Negri  aus  Verona,  der  1612  Vizekapell- 
meister an  S.  Marco  in  Venedig  wurde,  hat  neben  dreistimmigen 
Kanzonetten  mit  Instrumentenbegleitung  i.  J.  1620  auch  Canti 
accademici  concertati  (zwei  bis  sechsstimmig)  herausgegeben,  von 
denen  indes  ein  vollständiges  Exemplar  nicht  bekannt  ist.  In 
Brüssel  befinden  sich  zwei  Bücher  Grazie  ed  affetti  di  musica 
moderna  (ein-  bis  dreistimmig)  eines  vornehmen  Mailänder  Di- 
lettanten Giulio  Santo  Pietro  del  Negro  v.  J.  1613/14. 


Überschaut  man  das  Ergebnis  dieser  Untersuchung  über  die 
Monodie  in  Venedig  und  den  von  Venedig  abhängenden  Orten, 
so  fällt  zunächst  auf,  daß  die  eigentliche  monodische  Literatur 
nach  Anzahl  und  musikalischem  "Wert  in  Venedig  erheblich 
zurücksteht  gegen  das ,  was  in  Rom  verhältnismäßig  auch  in 
Florenz  geleistet  wurde.     Die  oberflächliche  Betrachtung  könnte 
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leicht  zu  der  Annahme  führen,  daß  gerade  Venedig  der  Hauptort 
war,  weil  Monteverdi  als  Haupt  einer  großen  Schule  dort  wirkte. 
Aber  selbst  Monteverdis  monodische  Kammermusik  steht  nicht  auf 
der  Höhe,  verglichen  mit  seinen  Opern.  Wichtig  ist  die  Stärkung 
der  Annahme ,  daß  der  dialogo  ein  unmittelbarer  Vorfahr  der 
Kantate  war;  Monteverdi,  Grandi,  ßovetta,  Mannelli,  Ferrari 
liefern  die  Belege.  Die  Hauptbedeutung  der  venezianischen 
Schule  liegt  jedoch  in  den  mehrstimmigen,  konzertierenden 
Stücken  mit  Generalbaß  und  Instrumenten ,  die  hier  nur  ge- 
streift werden  konnten.  Sie  verlangen  eine  besondere ,  ein- 
gehende Untersuchung.  Daneben  ist  die  venezianische  Schule 
reich  an  Kanzonetten  (Stefani) ,  freilich  ohne  besondere  Origi- 
nalität in  dieser  Gattung  zu  zeigen.  Venezianische  Spezialität 
sind  die  ostinaten  Bässe,  die  Chaconnen,  Passacaglien.  Auch  der 
Reichtum  an  Formen  ist  eigentümlich  venezianisch.  Nirgends 
experimentierte  man  so  eifrig  mit  den  verschiedensten  Formen- 
elementen, wie  gerade  in  Venedig ;  Monteverdis  Werke  vor  allen 
bieten  dafür  die  Fülle  interessantester  Beispiele. 

Aber  alles  in  allem  spielt  die  monodische  Kammermusik  in 
Venedig  trotz  der  weitläufigen  Literatur  nur  eine  bescheiden© 
Rolle  neben  der  Oper,  die  alle  besten  Kräfte  aufsog.  An  Fein- 
heit des  Sprachgesangs ,  an  Originalität  der  Erfindimg ,  der 
Harmonik  bieten  die  Florentiner  Meister  erheblich  mehr ,  aa 
Vollendung  des  Stils,  Abgeklärtheit  stehen  die  Römer  zweifellos 
obenan. 
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S.  Marco  704. 

Castiglione,  Graf,  über  Bib- 
bienas  Calandra,  Urbino  1510: 
252  ff. 

Cavaccio,  Giov.,  Organist  in 
Bergamo  709. 

C  a  V  a  i  o  1  e ,  Farcen  in  der  Neapler 
Gegend  260. 

Cavalieri,  Emilio  de',  Floren- 
tiner Musiker,  beteiligt  an  Mal- 
vezzis  Intermedü  255,  Vorrede 
zur  Rappresentazione  292,  Per- 
sönlichkeit, Familie  293.  Satiro 
u.  Disperazione  di  Fileno  323, 
325.  Anteil  am  neuen  Stil  324^ 
Leben  325,  Rappresentazione  di 
anima  e  di  corpo  375  ff.  Ala- 
leona  üb.  Rappresentazione  376. 
Ambros'  Urteil  382.  Abwei- 
chendes Urteil  anderer  Forscher 
382.    Peri  u.  Cavalieri  382. 

Cavalli,  Francesco,  Leben  6191, 
Le  nozze  di  Peleo  e  di  Tetide 
620  ff.,  Gli  amori  d' Apolline  e 
di  Dafne  635;  La  Didone  635  ff., 
La  virtü  degli  strali  d'amore 
638,  Egisto  638:  Ormindo  638, 
Doriclea  638;  Ualisto,  Eritrea, 
Artemisia,  Elena  rapita  639; 
Ercole  639;  Scipione,  Mutio 
Scaevola,  Giro,  Eliogabalo,  Eris- 
mena  640;  Giasone  640  ff..  Chro- 
nologische Liste  der  Opern  653  f. ; 
zusammenfassendes  Urteil  653, 
Organist  an  S.  Marco  704. 

Cavazzoni, italien.  Organist 708. 

Cazzati,  Maurizio,  Kapellm.  in 
Ferrara  890. 

Cechini,  röm.  Kompon.  515. 

Cecchino,  Tom.,  italien.  Mono- 
dist 883. 

Ceresini,  Giov.,  Kapellm.  in 
Ferrara  890. 

Cerone,   spanischer  Theoretiker. 


Sein  „Melopeo"  üb.  PalestrinaS 
„Omme-arme"  Messe  32. 

Cerreto,  Scip.,  neapolitan, Theo- 
retiker 690. 

Cesana,    Graf,  Bartolomeo  866. 

Cesti,  Marc  Antonio.,  Leben 
654 f.;  Liste  der  Opern  655'; 
La  Dori  655  ff. ;  La  magnanimitä 
d'Alessandro,  Le  disgrazie,  d'A- 
more,  Semiramide  657 ;  II  prin- 
cipe generoso  657  f.,  Nettuno  e 
Flora  658,  La  schiava  fortunata, 
Serenata  658;  11  pomo  d'ofo 
659  ff. 

C  h  e  s  n  a  y  1 ,  M.  de  la.  Dichter  des 
ballet  de  la  reine  170. 

Chiabrera,  Florentiner  Text- 
dichter 397,  576,  582. 

Chilesotti,  italien,  Forscher  üb. 
Francesco  da  Milano  703,  Kanzo- 
netten  des  Stefani  885. 

Chinelli,  Kapellm.  in  Parma  888. 

Christine,  Königin v. Schweden, 
als  Musikliebhaberin  in  Rom  528. 

C  h  r  o  m  a  t  i  k ,  186-204,  204—216. 
Musica  ficta  187,  Artusi  gegen 
die  Chromatik  187  f.,  Spataro 
beachtet  sie  188,  Vicentinos 
Chromatik  u.  Enharmonik  189  f., 
sein  arcicembalo  190;  ähnliche 
Instrumente  von  Zarlino,  Luy- 
thon  190;  Anfänge  der  Chrom, 
bei  Lasso,  Cyprian  de  Rore, 
Banchieri  191;  Gesualdo  von 
Venosa  191  ff.  Chromat.  Effekte 
bei  älteren  Niederländern  204, 
allmähliches  Erscheinen  aller 
chrom.  Töne  im  16.  Jahrhdt. 
204  f.,  bei  Monteverdi  603,  604 ff., 
bei  Frescobaldi  724,  M.  A.  Rossi 
750  ff.,  bei  den  Florentiner  Mono- 
disten  Megli  787,  Benedetti 
795  ff,  Belli  799  ff.,  Eigentümlich- 
keiten der  Florentiner  Harmo- 
nik 813  f.,  bei  Saraceni  818,  821, 
825,  827,  829  ff.      .. 

Chrysander,  Fr., Übersetzg. von 
Viadanas  Vorrede  zu  den  Con- 
certi  220,  üb.  Oratorium  378, 
üb.  Zacconi  691  f. 

C  i  a  i  a ,  Sieneser  Musikfreunde 
815  f. 

Cifra,  Ant,  röm.  Komp.  127 f., 
835  ff. 

C  i  m  e  1 1  o ,  Tom. ,  mutmaßlich  Leh- 
rer Palestrinas  4. 
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Cini,  italien.  Librettist  575. 

Coclicus,  A.  P.,  Nürnberger 
Theoretiker  692. 

Collegio  Germanico  in  Rom, 
seine  MußiksammlungSß,  Kapell- 
meister 95(Pacelli),129(Agazzari.) 

Collegio  Inglese  in  Rom 
(Anerio  Kapellmeister)  84. 

Collegio  Romano  124. 

Colombi,  G.  B.,  italien.  Komp. 
889. 

CompagniadiRoma,  römische 
Musikervereinigung  60. 

Concerti  ecclesiastici  des  Via- 
dana 219  fF.  Viadana  über  Vor- 
trag konzertierender  Werke  239  f. 
Malvezzis  Intermedii  et  Concerti 
254  ff. ,  concerti  von  A.  u.  G-. 
Gabrieli  (1587)  258. 

Conforto,  Giov.  Luca,  röm. 
Sänger  462,  693. 

Contino,  Giov.,  oberitalien. 
Kompon. 

Continuo,  basso,  Allgemeines 
126  (Allegri),  Abhandlungen  von 
Agazzari  129,  Entstehung  153  f. 
Erklärung  in  Praetorius  Syn- 
tagma  154.  Viadanas  Vorrede 
zu  den  Concerti  ecclesiastici 
220  ff.  Viadana  über  Vortrag 
konzertierender  Werke  239  f, 
i~.  .  Q  ,  continuo  bei  Caccini  341  f.,  bei 
Ö2U  K^-^XVitali  500,  bei  Monteverdi  573, 
599,  bei  Cesti  mehrere  Klaviere 
658.  Marenzio,  Gesualdo,  Venosa 
als  Vorschule  für  Generalbaß 
795  ff.  Ägazzaris  Abhandlung, 
unterscheid,  zwisch.  ornamento 
u.  fondamento  825.  Abwechseln 
der  Begleitinstrumente  bei  Qua- 
gliati  842.  Improvisation  von 
Ritornellen  bei  Sances  852,  zwei 
Klaviere  im  Dialog  bei  Monte- 
verdi 869,  Orgel  als  Begleitinstr. 
nur  ausnahmsweise,  Monteverdi 
869. 

Coppi,  Lucia,  Schülerin  Fresco- 
baldis  719. 

Coppola,  Giac,  Kapellm.  an  S. 
Maria  Maggiore  in  Rom  11. 

Core,  Donato,  neapolitan.  Mu- 
siker 882. 

Cornachioli,  röm.  Kompon. 
Oper  Diana  schernita  507  f. 

Cornetto,  Antonio  del,  Kompon. 
aus  Eerrara  242. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IV. 


C  0  r  r  a  d  i ,  Flam.,  italien,  Musiker 
860. 

C  0  r  s  i ,  Gius.,  röm.Kapellmeist.134. 

Corsi,  Jac,  Florentiner  Mäcen 
293,  322.  Kompositionen  323, 
spielt  Klavier  bei  Aufführung 
der  Euridice  372,  Tod  393. 

Costa,  F.  A.,  Kapellmeister  in 
Genua  834. 

Costa,  M  argherita,  Sängerin  457. 

Costantini,  Aless.  röm.  Mu- 
siker 102  f.  716. 

Costantini,  Fabio,  95,  102. 
Herausgeb.  d.  Sammlung :  Ghir- 
landetta  amorosa  844,  l'aurata 
cintia  armonica  845. 

Coussemaker,  Drames  litur- 
giques  du  moyen-äge  274. 

Crivellati,  Schüler Frescobaldia 
719;  seine  cantate  857  f. 

Crivelli,  päpstl.  Sänger  95. 

Croce,  Giov.,  oberitalien.  Kom- 
pon. 118,  264,  Mus.  zu  Karnevals- 
aufzügen, triacca  musicale  267. 

Daniele,  Fra  de  Perugia,  Heraus- 
geber der  concerti  Viadanas  220. 

Davari,  über  Musik  in  Mantua 
536. 

Denkmäler  der  Tonkunst 
in  Österreich  134  (J.  J.  Fux), 
147  (Benevoli). 

Dentice,  Fabricio,  neapolit. 
Kompon.  92. 

Dentice,  Lodovico  123. 

Dentice,  Scipione,  neapolit. 
Kompon.  92. 

Dialog,  Kunstform  des  16.  u.  17. 
Jahrhdts.  Geistliche  Dialoge^ 
Vorläufer  des  Oratoriums  376 flf. 
von  Pesarino  426 ff.,  von  R.  da 
Foggia  4420".  Vorläufer  der 
Kantate  bei  Megli  789,  Rasi  804, 
Mazzocchi  848,  Sances  852, 
Monteverdi  868,    Grandi  874  ff. 

Diminution  in  der  Orgelmusik 
705  (Diruta). 

Dir  Uta,  Agost.,  Kompon.  aus 
Perugia  133. 

Diruta,  Girol.  ital.  Theoretiker 
687  ff.,  692.  Leben.  SeinTransil- 
vano  705  f. 

Dognazzi,  Franc,  Mantuaner 
Musiker  866. 

Doni,  A.  F.,  Schriftsteller  des 
16.  Jahrh.  163. 
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Doni.  G.  B.,  Scbi-iftsteller  des 
17.  jahrh.  171,  19,  über  Gesu- 
aldo  203,  über  antike  u.  mittel- 
alterl.  Mue.schrif  tstelier  287,  290, 
291,  296,  297.  Charakteristik 
294.  Schriften  292,  306,  antikes 
Theater  326,  Liebeslyrik  im 
Theater  331  f.,  über  Trojanerin- 
nen des  Seneca  335,  üb.  stile 
recitativo,  rappresentativo,  nar- 
rativo  335,  336 f.,  über  ürfeos 
Klage  in  Peris  Euridice  365, 
üb.  Cavalieri  378  f.,  üb.  Fran- 
cesca  Caccini  408,  üb.  Falestrina- 
stil  422,  üb.  Loreto  Vittori  454, 
üb.  Besetzung  von  Gresangs- 
werken  460,  üb.  richtige  Ver- 
wendung der  Tonarten  461,  üb. 
Kapsberger  470  ft'.,  474,  üb. 
Caccini,Peri.  Monteverdi  574,689. 

Dragoni,  röm.  Musiker,  Schüler 
Palestrinas  76,  94. 

Dur  ante,  Ott.,  röm.  Musiker, 
Vorrede  zu  arie  divote  292, 
693,  arie  divote  316,  425,  834  f. 

Effrem,  Muzio,  neapolit.  Madri- 
galist 202,  seine  Kritik  der  Madri- 
gale Gaglianos  397  f.,  schreibt 
mit  Monteverdi  und  anderen 
Intermedien  für  Mantua  202, 
582.   Angriffe  auf  Gagliano  397  f. 

Einstein,  M.,  über  Merulos  Neu- 
ausgabe von  Madrigalen  Verde- 
lots  587,   üb.   Gambenmus.   703. 

E  i  t  n  e  r ,  Monatshefte  f.  Mus. forsch, 
über  Viadana  220,  geistl.  Schau- 
spiele 274,  üb.  Leonora  ßaroni 
516.  Neuausgaben:  Vecchis 
Amfiparnasso  272.  Marienklage, 
Paulus  Rebhuhns  geistl.  Schau- 
spiel 274,  Oacciuis  Euridice  354, 
Monteverdis  ürfeo  553,  Cavallis 
Giasone  640,  Bruchstücke  aus 
Cestischen  Opern  657,  Quellen- 
lexikon üb.  Sances  849. 

Eklogen,  halbdramatische  Dar- 
stellungen 261. 

Elche,  Pesta  d',  spanisches  Pas- 
sionsspiel 274  f. 

Erasmo  di  Bartolo,  Fra,  röm. 
Kompon.  139. 

Erythraeus,  J.  N.,  röm.  Schrift- 
steller, über  Mazzoechi  152. 
Pinaeotheca,  Dialogi  292,  über 
ßinuccini  322,  über  Ausstattung 


der  Opern  328  f.,  üb.  Florentiner 
Opernvorstellungen  407,  über 
Loreto  Vittori  453,  454,  üb.  die 
Sängerin  Leonora  Baroni  456. 
Europa,  Madaraa,  Sängerin  in 
Mantua  577. 

Tage,  de  la,  Diphterographie 
über  Bonini  292,  Florentiner 
Musikleben  392,  793 f.,  geistl. 
Kompos.  Monteverdis  615. 

Falconieri,  neapolit. Komp. 859. 

Falconio,  Placido.  ital.  Musiker 
95. 

Fasolo,  G.  B.,  italien.  Organist 
771,  859. 

Fattorini,  Gabr.,  italien.  Orga- 
nist 706. 

Favola  pastoralc  s.  Pastorale. 

Ferrabosco,  Domenico,  Lehrer 
an  der  Capp.  Giulia  7,  Kapellm. 
an  S.  Petronio  in  Bologna,  päpstl. 
Sänger  10,  Komponist  28. 

Ferranti,  G.  F.,  venezian.  Mu- 
siker 882- 

F  e  r  r  a  r  a ,  Musilc  in,  Festspiele 
im  15.  u.  16.  Jahrhdt.  242. 

Ferrari,  Librettist  u.  Kompon. 
519,  589,  590,  618,  Monodien, 
Dialoge,  Kantaten  880 f. 

Ferrazzi,  italien.  Monodist  884. 

Festa,  Cost.,  röm.  Kompon.  20, 
42,  123. 

Fetis,  über  Palestrina  28,  üb. 
Frescobaldi  716. 

Flamen go,  Don  Anselmo,  bel- 
gischer Theoretik.  üb.  Solmi- 
sation  696. 

Finck,  Herrn.,  seine  Pratica  mu- 
sica  692. 

F  i  1 1  a  g  o ,  C.,  Organist  an  S.  Marco 
704,  707. 

Florenz,  Musik  in,  Festlichkeiten 
d.  J.  1589:  108,  254  (Malvezzis 
Intermedii  et  Concerti).  Die 
ars  nova  im  15.  Jahrhdt.  285. 
Reform  im  Hause  Bardi  295  ff. 
Florentiner  Musikverhältnisse 
gegen  1600,  393 f.,  Monodie  in 
Fl.  776  ff. 

Foggia,  Franc,  röm.  Kompon; 
1311,  Oratorien  132. 

Foggia,  Radesca  da.  Turiner 
Kompon.,  Kanzonetten  315,  mo- 
nodische Gesänge  424,  430ff., 
437  iF.,  833. 
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Pontanello,  Graf,  Florentin. 
Dilettant  394. 

JFontei,  Mc,  Kapellm.  in  Verona 
888. 

Pornaci,  Giac,  italien.  Monodist 
450 ff.,  amorosi  respiri  315,  859. 

Franzoni,  Amanta,  Mantuaner 
Musiker  866. 

iFrescobaldi,  Girol.,  röm.  Kom- 
pon.  123,  710  f.  Leben  715  ff. 
Werke  in  chronolog.  Reihenfolge 
716  ff.  Bildnis  717  f.  Aufenthalt 
in  Florenz  718  f.  Schüler  719. 
Tod,  Grabstätte  719  f.  Zeitge- 
nossen über  sein  Spiel  720 f. 
Neudrucke  721.  Partiten  722  ff. 
Chromatik  bei  F.  724,  vokale 
Kirchenmusik.  725  f.  Orgel- 
zwischenspiele zur  Messe  726  ff. 
Tokkaten  1.  Buch  734  ff.,  2.  Buch 
736  ff.  Kolorierte  Stücke  737  f. 
Fugenartige  Sätze,  Kanzonen 
739  ff.  Pastorale  743.  Tanzstücke 
743  ff.  Notation  746  ff'.  Vorrede 
zum  1,  Tokk.buch  748f.,  zu  den 
oappricci  7491,  Monodien  811  f. 

Froberger,  Joh.  Jak.,  Schüler 
Frescobaldis  719.  Stil  752  f. 
Verhältnis  von  F.  zu  Fresco- 
baldi  753,  763  f.  Werke  754. 
Leben  755  ff'.  Trauerstücke,  la- 
menti  und  tombeaux  759  ff. 
Orgelstücke  762  ff.  Partiten  767  ff. 
Tod  769.  Beziehungen  zur  Her- 
zogin SibyUe  769  f. 

Fux,  Joh.  Jos.,  Wiener  Hof- 
kapellmeister 134,  über  Solmi- 
sation  696. 

Oagliano,  Giov.  Batt.,  Floren- 
tiner Kompon.  792  f.,  Ansätze 
zur  Kantate  856. 

Gagliano,  Marco  da,  Florentin. 
Kompon.  Vorrede  zu  Dafne  292, 
über  Peris  Dafne,  Corsi  323, 
Leben  u.  Werke  392  ff.  Floren- 
tiner Musikverhältnisse,  Aka- 
demie 393  f.  Effrems  Kritik  397  f. 
Dafne  398 ff.  Rezitativ  und  Chor 
bei  ihm  402  f.  Flora  303  f.  La 
Regina  Sant'  Orsola  u.  Char- 
wochenresponsorien  404,  über 
Monteverdis  Arianna  575,  Mo- 
nodien 790  ff. 

Galilei,  Vinc,  93.  Dialogo  della 
musica   antica  e   moderna  292, 


Persönlichkeit  293  f.,  Dialog, 
Einzelheiten  305  ff.,  entdeckt 
Hymne  des  Mesomedes  310 f., 
Klage  des  Ugolino,  Lamen- 
tationen 312,  Beurteilung  seiner 
Arbeiten  312,  313.  Schüler  Zar- 
linos,  gegen  diesen  681. 

G  a  n  a  s  s  i ,  italien.  Theoretiker  692. 

Gargano,  Teof.,  römisch.  Kom- 
pon. 123  (Miserere). 

Gaspari,  italien.  Forscher  über 
Musik  in  Bologna  407,  Katalog 
der  Bibliothek  in  Bologna  510 
(Vorrede  zu  Mich.  Rossis  Er- 
minia). 

Gastoldi,  Intermedium  in  Man- 
tua  576. 

Gazzella,  aria  di  836. 

Generalbaß,  s.  Continuo, 

Germi  schreibt  Musik  zu  Poli- 
zianos  Orfeo,  Mantua  1471:  241. 

Gesangskunst    in    Rom    456 f. 

Gesualdo,  Fürst  von  Venosa  s. 
Venosa. 

Gevaert,  Brüsseler  Forscher  üb. 
altgriechisch.  Nomos  Pythios275, 
über  Pere  Menestrier  281,  495, 
üb.  Gaglianos  Regina  Sant'  Or- 
sola 404,  üb.  Francesca  Oaccini 
413;  Lesgloires  del'Italie:  652 
(Oavalii),  798  (Belli),  854  (L. 
Rossi),  855  (Carissimi). 

Ghizzolo,  Giov.,  Oberitalien. 
Kompon.  866. 

Giaccobbi,  Hieron.,  Bologneser 
Komponist.  Andromeda,  Acca- 
deraia  de'  filomusi  404  f.,  andere 
Werke  405,  Intermedii  sopra 
1' Aurora  ingannata  405  f. 

Giamberti,  Gius.,  röm.  Musiker 
847. 

Giramo,  P.  A.,  italien.  Mono- 
dist 890. 

Giovanelli,  Rugg.,  Mitarbeiter 
an  der  Revision  des  Chorals  14, 
16,  Nachfolger  Palestrinas,  Leben 
u.  Werke  96.     Miserere  123. 

Glarean.  Schweizer  Theoretiker 
673. 

Goldschmidt,  Hugo,  „Studien 
zur  Gesch.  d.  italien.  Oper" 
242  (Ballette  1539  Florenz),  257 
(Malvezzi)  382  (Cavalieri),  403 
(Gaglianos  Flora),  405  (Giacobbis 
Aurora).  412  (Francesca  Caccini), 
491    (röm.    Oper),     501     (Dom, 
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Mazzocchi),  507  f.  (Cornachioli), 
508  (Mich.  Rossis  Erminia),  510 
(Vittoris  Galatea),  514  (Mazzoc- 
cMs  u.  Marazzolis  Che  soffre, 
speri  514,  516  (Rossis  Orfeo), 
525  (Abbatini  u.  Marazzolis  Dal 
mal  il  bene),  552  (Orchester  der 
italien.  Oper),  üb.  Monteverdis 
Poppea  591,  597,  üb.  Monte- 
verdis ülisse  609,  üb.  Cavalli 
636,  638  f.,  üb.  Melani  665,  üb. 
Verzierungen  im  italien.  Solo- 
gesang 691,  Vorrede  zu  Du- 
rantes  arie  divote  835,  üb.  Form 
der  Sologesänge  858. 

Gonzaga,  Mantuaner  Fürsten- 
haus, Bedeutung  für  die  Kunst- 
pflege 535  f. 

Gonzaga,  Franc,  aus  Mantua, 
Kanzonetten  889. 

Goudimel,  irrtümlich  als  Lehrer 
Palestrinas  bezeichnet  4. 

Graduale,  Neuausgabe  von  Gio- 
vanelli  14.  Neuausgabe  von  G. 
Gabriel],  Vecchi,  Balbi  in  Ve- 
nedig 14. 

Grandi,  A.,  venezian.  Korapon. 
Ansätze  zur  Kantate  857,  Mo- 
nodien 874  ff".,  früher  Kantaten- 
typ 876. 

Grandis,  Vinc.  de,  röm,  Musiker 
95. 

Grass i,  Bart.,  gibt  Frescobaldis 
Kanzonen  heraus  718. 

Gregor i,  Annib.,  Sieneser Mono- 
dist  816. 

Gregorianischer  Gesang, 
Reformation  infolge  der  Be- 
schlüsse des  Tridentiner  Kon- 
ziels 11  £F. 

Gregorovius,  Gesch.  der  Stadt 
Rom  3.  • 

Qrieffgens,  Schüler  Frobergers 
771. 

Grillo,  Giambatt.,  Organist  an 
S.  Marco  704. 

Grillo,  Fat.  Ang.,  seine  Pietosi 
affetti  als  Texte  zu  Gesängen 
314,   316,   424,   üb.  Caccini  314. 

G  u  a  m  m  i ,  italien.  Organisten- 
iamilie  704,  709. 

Guerrero,  Fr.,  span,  Kompon. 
123. 

Guidetti,  Giov.,  Mitarbeiter 
Palestrinas  bei  der  Revision  des 
gregorian.  Chorals  5,  14. 


Guidetti,  Lorenzo,  Oper  Gui- 
ditta  in  Bologna  407. 

Guidi,  röm.  Organist  718. 

Guidicciani,  Laura,  Mit- 
arbeiterin Cavalieris  878. 

Haber  1,  Fr.  X.,  Herausg.  der 
Werke  Palestrinas  3,  4,  der 
Werke  Frescobaldis  721.  Biogr.  n, 
themat.Katalog  d.  päpstl.  Kapell- 
archives  4.  Die  Kardinalskom- 
mission V.  1564  u.  Palestrinas 
Missa  Papae  Marcelli  25,  über 
Nanino  76,  Vittoria  80,  F. 
Anerio  83,  G.  F.  Anerio  88, 
Soriano  97,  Marenzio  107,  117, 
Ingegneri  118,  Viadana  218, 
707,  711  f.  (Frescobaldi). 

Hameyden,  s.  Ameyden. 

Hawkins  History  of  music.  83. 
119  (Allegri).     132  (Foggia). 

Heuss,  Alf.,  Leipziger  Forscher 
üb.  venezian.  Opemsinfonien 
497,  über  Monteverdis  Orfeo  553. 

Hinsch,  Schüler  Frobergers  771. 

I  g  i  n  o ,  Sohn  Palestrinas  6 ;  fälscht 
Palestrinas  Revision  des  Chorals 
16. 

India,  Sigismond  d',  italien.  Mo- 
nodist  451,  833. 

d'  In  dy,  Vinc,  französ.  Kompon. 
Einrichtung  von  Monteverdis 
Orfeo  553, 

Ingegneri,  Marc.  Ant.,  ober- 
italien.  Kompon.  118,  ein  Haupt- 
vertreter der  oberitalienischen 
Schule  deren  Beziehung  zur 
römischen  118,  Lehrer  Monte- 
verdis 534. 

Instrumentalbegleitung, 
Malvezzis  Vorrede  zu  den  inter- 
medii  255. 

Instrumentalmusik,  frühe 
Werke  des  16.  u.  17.  Jahrh. 
Viadana,  Sinfonie  musicali  219. 
Intermedien  für  Instrum.  allein, 
1487  in  Ferrara :  242.  Literatur 
über  frühe  Instr.mus.  703  f. 

Intermedien  s.  Intermezzi. 

Intermezzi  im  16.  Jahrhund, 
in  Italien :  161  (Ferrara),  Florenz 
V.  J.  1589:  162,  108  f.  Mailand, 
1494:  165  ff".,  Wien  1515:  168 f^ 
Reuchlins  Komödie  1497:  169  f. 
Ballet  de  la  Reine  170  ff".    All- 
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gemeines  241,  Striggios  L'amico 
ndo  245  f.,  Interm.  zu  Bibbienas 
Calandra  252  ff.,  Malvezzis  Inter- 
medii  et  Ooncerti  254  ff.,  257  f. 
Negris  Beschreib,  von  Mailänder 
Intermed.  413  f.  Boscliettis  Strali 
d'  amore  414  ff.  Intermezzi  Chia- 
breras  zur  Idropica  Guarinis  in 
Mantua  576  f. 
Internationale  Musik-Ge- 
sellschaft, Zeitschrift: 
714  (E.  Bienenfeld  üb.  Schlachten- 
musik), Sammelbände:  242, 
254,  258  (Leiehtentritt  üb.  bild- 
liche Darstellungen  musikalischer 
Szenen).  706  (Pasini  üb.  Mu- 
siker aus  Ferrara).  778  (Kinkel- 
dey  üb.  Luzzasscbi).  259  (Sand- 
berger  üb.  Lassos,  Beziehg.  z.  ital. 
Lit.).  274  (Fedrell  üb.  Festa 
d'Elche).  277  (Sandberger, 
Lassos  Beziehungen  zu  Frank- 
reich). 376  (Schering  üb.  Ora- 
torium), 497  (Heuß  üb.  venezian. 
Opernsinfonien),  553  (Heuß  über 
Instrumentalstücke  in  Monte- 
verdis  Orfeo),  587  (Einstein  üb. 
Merulo).  509  (Goldschmidt  üb. 
Monteverdis  Ulisse).  703  (Rie- 
mann,  zur  Gesch.  d.  Suite ;  Chile- 
sotti  üb.  Franc,  da  Milano,  Nor- 
lind  üb.  Gesch.  d.  Suite,  Koczirz 
üb.  Judenkünig).  704  (Brenet 
über  Instr.mus.  in  Frankr.,  Ravn 
üb,  Instr.mus.  in  Dänemark). 

Jones,  engl.  Kompon.  777. 

Kantate,  Dialoge  als  früher  Typ 
der  Kant,  bei  Megli  789,  Easi 
804  f  G.  B.  da  Gagliano  792, 
bei  VitaU  807,  Quagliati  842, 
V,  Mazzocchi  849,  bei  Sances 
(durchkomponierter  Gesang)  850, 
852  (Dialog),  L.  ßossi  854 f., 
Carissimi  855  f.  Entwicklung  d. 
Form  856  ff.,  Bedeutung  des 
Wortes  858,  876  f.,  Kantate  der 
ersten  Blütezeit  858,  Beziehung 
von  Dialog  zu  Kantate  früher 
Typ  876  (Grandi),  879  (Rovetta), 
Mannelli  881. 

Kanzonetten  in  der  monod, 
Kammermusik  836,  bei  Megli 
788  f.,  Rasi  804,  Vitali  806  f., 
F09ff,,  Saraceni  824,  826,  Quag- 
liati 839 ff.,  Brunetti  866  f. 


Kapp  eil  er,  N.,  Schüler  Fresco- 
baldis  719. 

Kapsberger,  Hieron.,  deutscher 
Musiker  in  Rom  27,  Werke 
469  ff. 

Karnevalszüge  in  Italien  261  ff. 

Kastraten  462ff. 

Kiese  Wetter,  Historiker,  42, 
340, 781  (Caccini),  363  (Rezitation 
der  Florentiner). 

Kinckeldey,  Otto,  über Luzzas- 
schi  778, 

Kirchenmusikal.  Jahrbuch, 
herausg.  v.  Haberl,  über  Pales- 
trina  4,  16;  über  Nanino  76, 
Vittoria  80,  F.  Anerio  83,  G.  F. 
Anerio  87,  Viadana  220,  Ora- 
torium 377,  Carissimi  378,  377 
(Pet.  Wagner  üb.  Stabat  mater), 
707,  711  fl.  (Frescobaldi). 

Kircher,  Äthan.,  seine  „Musur- 
gia"  über  Valentinis  ßiesen- 
kanon  157,  üb.  Dur  u.  Moll  bei 
Carissimi  345,  üb.  Mazzocchis 
büßende  Magdalena  433,  435. 

Koczirz,  üb.  Hans  Judenkünig 
703.  ^ 

Körte,  üb.  Lautenmus.  703. 

Krebs,  üb.  Klavierinstr,  704,  Di- 
ruta   705. 

Kretzschmar,  Herm.,  über 
Monteverdis  Poppea  597,  über 
venezianische  Oper  617,  619,  620, 
625,  636  ff,  640,  658. 

Kroyer,  Th.,  seine  Schrift  „die 
Anfänge  der  Chromatik"  91 
(Rodio),  117  (Marenzio);  191 
(Bedeutg.  des  Wortes  croma- 
tico);  204  f.  (Allmähl.  Er- 
scheinen der  Chromat.  Töne 
im  16.  Jnhrhdt.). 
Kuhn,  Max,  „Verzierungskunst 
in  d.  Gesangsmus."  313,  340, 
462,  691  f. 

Lago,  Giov.  del,  venezian.  Theo- 
retiker 123. 
Lambardi,   Organist  in  Neapel 

Landi,  Stef.,  röm.  Kompon., 
Leben  492.  La  morte  d' Orfeo 
492  ff.  Einfügen  komischer  Epi- 
soden, Zutückgreifen  auf  Madii- 
galtechnik  493,  II  S.  Alessio 
494  ff.,  reich  ausgeführte  Ouver- 
türe 497,  Monodien  843  f. 
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Lapi,  Giov.,  spielt  Laute  in  Cac- 
cinis  Euridice. 

Lasso,  Orl.  di,  5.  10,  27;  Chro- 
matik  bei  ihm  191,  commedia 
del  arte  259.  Musik  zu  Maske- 
raden, Festaufzügen  262,  Chan- 
sons 275,  ßalletmusik  277,  Dia- 
loge 277. 

Lateran,  Kapellmeister  am  10 
(Rubino,  Animuccia ,  Lupacchino, 
Palestrina),  131  (Fo^gia),  138 
(Abbatini),  151  (Virg.Mazzocchi). 

Landen,  röm.  Xompositions- 
gattung  377. 

Laurenz!,  Filib.,  venezian.  Kom- 
pon.  883. 

Lavoix,  Historie  de  Instrumen- 
tation über  Festspiele  des  16. 
Jahrhdt.  242. 

Lazisi,  Fed.,  päpstl.,  Kapell- 
sänger 20. 

Leichtentritt,  H.,  über  Eene- 
volis  Festmesse  147,  Geschichte 
der  Motette  über  Chromatik  bei 
alten  Niederländern  204,  bei 
Gabrieli,  Monte verdi,  Schütz  209. 
Monteverdis  Kirchenkomposi- 
tionen 615;  Dudelsackstücke, 
La  Piva  666,  Zarlino  679,  kon- 
zertierenden Stil  857  f.,  Grandi 
877.  „Was  lehren  uns  die  bild- 
lichen Darstellg.  d.  13 — 16.  Jabrh. 
üb.  die  Instrum. mus.  ihrer  Zeit" 
aus  Sammelbd.  d.  Intern.  Mus.- 
Ges.  VII,  242;  715  (Musik  in 
Ferrara),  254  (Tanzmusik),  258 
Instrumente,  Hausmusik  aus  4 
Jahrhunderten   (Froberger)  760. 

Leopold,  Kaiser,  beteiligt  an 
Cestis  Le  disgrazie  d'Amore  658. 

L  i  b  e  r  a  t  i ,  Antimo,italien. Schrift- 
steller üb.  Foggia  131,  Agostini 
131  f. 

Lindner,  E.  0.,  „Zur  Tonkunst" 
(Gaglianos  Dafne,  Vorrede)  398. 

Locatello,  G.  B.,  röm.  Musiker 
95. 

Lorenzino,  röm.  Sänger  456. 

Loreto,  s.  Vittori. 

Lucatellaj  s.  Locatello. 

Lucio,  Italien.  Monodist  884. 

Lupacchino,  Bern.,  Kapellm. 
am  Lateran  10.  » 

Luython.  Carl,  belgischer  Kom- 
pon.  u.  Organist  27,  sein  enhar- 
monisches  Klavier  190. 


Luzzaschi,  Luzzascho,  italien.^ 
Organist,  Leben,  Orgelwerke,^ 
707,  Solomadrigale  778 ff. 

Madrigale,  als  Gattung  der 
Monodie  836. 

Madrigalkomödie  des  16. 
Jahrhd.  264  ff. 

Maffeo,  G.  0.  da,  Solofra,  Theo- 
retiker 692. 

Maidalchini,  Donna  Olimpia, 
röm.  Dilettantin  524 ff.,  853. 

Malagigio,  röm.  Sänger  456,. 
521. 

Malvezzi,  Crist.,  Florentiner 
Musiker.  Seine  Intermedii  et 
Concerti  v.  J.  1589:  254  f. 

M  a  n  n  e  1 1  i ,  Carlo,  römischer 
Geigei',  Kantate  La  piva  666, 
880. 

M  a  n  n  e  1 1  i ,  Franc,  Opernkompon. 
in  Venedig  519,  Andromeda  589,. 
Monodien  u.  kantatenartige 
Stücke  880. 

Manni,  Agost.,  aus  Rom,  Ver- 
dienst um  mehrstimm,  dialog. 
Landen  377. 

Mantua,  Musik  in:  Dramen  mit 
Musik  im  15.  Jahrhd.  241,  Musik- 
pflege unter  Vincenzo  Gonzaga, 
Monteverdi  535 f.,  576  578.,  Lite- 
ratur über  Musik  in  Mantua  536.. 

Manzolo,  Domen.,  Bologneser 
Kompon.  866. 

Marastone,  Ant.,  Veroneser 
Musiker  888.  _ 

Marazzoli,  röm. Kompon.  Opern 
La  vita  humana  495,  528,  Che 
soffre  speri  513  f.,  Dal  mal  11 
bene  525  ff. 

Marenzio,  Luca,Leben  103 — 105. 
Madrigale  105—107,  110  ff., 
neugedruckte  Madrigale  110  f. 
Vergleich  zwischen  Palestrina  u» 
Marenzio  111.  Harmonik  108, 
besonders  112 — 117.  Querstand 
115  f.  Modulation  116  f.  Mo- 
tetten 107  f.,  117,  beteiligt  an 
Malvezzis  Intermedii  254. 

Maria  Maggiore,  S.,  Kapell- 
meister an,  Palestrina  11,  Foggia 
131,  Benevoli  131,  150,  Abbatini 
138. 

Marini,  Biagio,  Italien.  Geiger, 
seine  Kammermus.  mit  Gesang: 
890  f. 
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Marino ni,  Girol.,  monod.  Kom- 
positionen 316,  326. 
Mario,  röm.  Sänger  456. 
Markuskirche  in  Venedig,  Or- 
ganisten an  ilu"  704. 
Martinelli,      Catariua,       röm. 

Sängerin  520,  580. 
Martini,    Padre,    italien.    Theo- 
retiker   über    rergolesi    57,    95 
(Falconio),  Agostini  138,  Venosa 
193;  Vergleich  der  Madrigalisten 
Gesualdo,    Palestrina,    Marenzio 
Monteverdi    543  f.    Zarlino   678. 
Mascardi,   röm.  Verleger,  seine 
Sammig.     Florido    concento    di 
madrigali  845. 
Masche  ra,     Florenzio,     italien. 

Organist  706. 
Mascherata,   s.  Karneralszüge. 
Massaini,   Tib..    röm.   Kompon. 

137. 
Matthei,  Aless.,  Textdichter  von 

Landis  Orfeo  492. 
Mattheson,    Joh.,    üb.    Solmi- 
sation   696,   üb.   Froberger  755. 
Maugars,  Abbe,  französ.  Schrift- 
steller üb.  Leonora  Baroni  516, 
Frescobaldi  720  f. 
Mazzocchi,      Domenico,      röm. 
Meister  152,  Leben  501,  S.Madda- 
lena  433  K   Catena  d'  Adone  455  f. 
501  f.    Che  soffre  s^peri  495,  513  f. 
Monodien  848. 
Mazzocchi,  Virg.,  röm.  Meister 

151  f.     Kantaten  849. 
M  e  d  i  c  a  e  a ,    editio     Neuausgabe 
des   gregorian.   Chorals   5,  14  f., 
16.  85. 
Megli,  D.   M.,   Monodien   787 f., 
860,   Ansätze   zur  Kantate  857. 
Mei,    Girol.,    Florentiner   Musik- 
schriftsteller 293. 
Mel,  Rinaldo  del,  Hofkapellm.  in 

Lissabon  4. 

Melani,   Atto,   Sänger  516,  665. 

Melano,       Jacopo,       Florentin. 

Komponist    664  ff.      La    Tancia 

665  ft'.,  813. 

Melone,   Annib.,    Pseudonym  f. 

Bottrigari,  cf.  dies.  699  f. 
Menestrier,   pere,  üb.  Ballette 
in  Turin  280  t.,  röm.  Oper  495  f. 
Merlo,    G.    A,,    päpstl.    Kapell- 
sänger 20. 
Merula,  Tarq.,  italien.   Organist 
709  f.       (Leben,      Orgelwerke). 


Beziehungen  zu  Valentini  881  f., 
Dialoge,  Madrigale  889. 
Merulo,  Cl.,  venezian.  Kompon. 
Musik  zur  Tragedia  des  Frangi- 
pani  243,  276;  Neuausgabe  der 
Madrigale  Verdelots  587. 
Metallo,  D.  Gramatio   üb.   Sol- 

misation  696. 
Michel    Angelo,    del    Violino, 
Florentin.  Dilettant,   spielt  Baß 
in  der  Euridice  372. 
Milanuzzi,    Fra     Carlo,     ober- 

italien.  Monodist  883. 
Milieville,    Alex.,    Organist    in 

Ferrara  706. 
Milieville,  Franz,    Organist  in 

Ferrara  706. 
Minato.  venezian.  Librettist  618, 

665. 
Miniscalchi.    Gugl.,     venezian. 

Monodist  883. 
Miserere,  verschiedene  Kompo- 
sitionen des  Textes  123. 
Molitor,     Raph.,     Forschungen 

zur  Gesch.  d.  Choralreform. 
Monatshefte  f.   Mus.-Gesch.  s. 

Eitner. 
Moniglia,  Librettist.  Kompo- 
nisten seiner  Texte  665. 
Monodie,  Kammermusik  für 
Sologesang.  Wesen  des  neuen 
Sologesangs  318 ff.,  320 ff.  Cac- 
cinis  Nuove  musiche  314  f.,  ihre 
Nachfolge  3151,  ihre  Beschaffen- 
heit 337ff.,  Peris  Varie  musiche 
315,  343  ff.  S.  Pattas  Pietosi 
aft'etti  424,  0.  Durantes  arie 
divote  425,  Marinonis  Motetten 
425,  Simonettos  Ghirlanda  426, 
ßoninis  Serena  Celeste  426,  A. 
Pattas  Canoro  pianto  426  f.  Die 
Philomela  angelica  einer  rö- 
mischen Nonne  428  ff.  R.  da 
Foggias  Duette  424,  480 ff,  437  ff. 
Pesarinos  Dialog  426,  Mazzocchia 
Maddalena  443  f.,  Capello  315  f., 
446  ff.  Brunelli  315,  ;-'.45,  446. 
Fornaci  450,  dindia,  Rossi  451, 
Salv.  Rosa  452,  monodischer 
Stil  in  Rom  469  ff.  Kapsberger 
469ff.  Monodische  Kammer- 
mus, bis  gegen  1650:  AUge- 
meines  775.  Tabellarische  Über- 
sicht der  Schulen  u.  Komponisten 
775 ff.  Florentiner  Schule  776 fi". 
Caccini777ff.,  7810'.  Luzzasschi 
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778  ff.  Peri  786  f.  Megli  787  ff. 
M.  da  (jagliano  790  ff.,  G.  B.  da 
Gagliano  792.  Bonini  793  f., 
Benedetti  794  ff.,  Belli  798  ff., 
Francesca  ('aceini  803,  Rasi  804  f., 
ßontani  805,  Calestani  806,  Yi- 
tali  806 fi:.  Visconti  811f.,  Bru- 
nelli,  Bucchianti,  Anglesi,  Spighi, 
Nigetti  812.  Zusammenfassendes 
Urteil  üb.  Florentiner  Monodie 
813f.  Sieneser  Schule814ff. 
Agazzari  815,  D.  u.  T.  Pecci 
815  f.,  A.  Ciaia  815  f..  A.  Gregori 
816.  Claudio  Saracini  816  ff., 
rafünierte  Harmonik  bei  ihm 
818, 821, 825, 827,829ff  Turiner 
Slonodisten:  K.  da  Foggia, 
Albini,  d'India  833  t'.,Genueser 
Monodisten 834.  Römische 
Schule  834—858.  O.  Durante 
835,  Vorrede  der  arie  divote 
835.  Cifra  835  ff.,  Formen  der 
monodischen  Mus.  bei  ihm,  aria 
di  Romanesca,  di  Ruggiero,  di 
Gazzella  836  f.,  Quagliatis  Carro 
838,  La  sfera  armoniosa  838  ff. 
Borboni  843,  G.  F.  Anerio  843. 
Puliaschi  843,  St.  Landi  843  f., 
Monodische  Sammelwerke  844  ff., 
Severi,  Tarditi,  Capece.  Oliviero 
846;  Giamberti,  Piazza,  P.  P. 
Sabbatini,  Biandra,  Oimi  847, 
Abbatini,  Dom.  Mazzocchi  848  f. 
Virg.  Mazzocchi  849,  Sances 
849  ff.,  Kantatenartiges  bei  ihm 
852,  kleinere  römische  Meister 
852  f.,  Loreto  Vittori  853  f.,  Luigi 
Rossi  854  f.,  Carissimi  855  f., 
Entwicklung  der  Kantatenform 
856 f.,  Turini  856 f.,  Bedeutung 
des  Wortes  Kantate.  Kantale 
der  ersten  Blütezeit  858  f.,  nea- 
politanische u.sizilianische  Mono- 
disten 859,  mittelitalienische  Mo- 
nodisten 859 f.  Venezianische 
Schule  der  Monodie  860 ff"., 
Brunetti861,Barbarino,  Bellanda 
863  fl'.  Porta,  Manzolo,  Ghizzolo, 
Cagnazzi,  Dognazzi,  Franzoni 
866:  Patta,  Sequenz  bei  ihm 
866 if..  Capello  867,  Monteverdi 
7.  u.  8.  3Iadrigalbuch  868  ff.  (s. 
Monteverdi ),  Grandi  874  f. ,  früher 
Kantatentyp,  Beziehung  von 
Dialog  u.  Kantate  876,  Berti 
877,    Rovetta  877  ff.,   Kantaten- 


artiges  bei  ihm  878  f.,  bei  Man- 
nelli  880,  Ferrari  880  f.,  Priuli 
881,  Valentini  881  f.,  Camarella, 
Guazzi,  Obizzi,  882,  Basatti, 
Rigatti,  Laureuzi,  Milanuzzi, 
Miniscalchi  883,  Pesenti,  Possenti, 
Ferrazzi,  Lucio  884.  Stefani, 
seine  Kanzonetten,  affetti  amo- 
rosi,  Rythmik,  Aufbau  884  E, 
Guitarrenbegleitg.  887  f.,  kleinere 
oberitalien.  Meister  888  f.,  Tar- 
qainio  Merula  889,  F.  Gonzaga 
889,  Salomone  Rossi  Ebreo  889  ff., 
Ceresini,  Cazzati,  Giramo,  Sabba- 
tini 890,  Marini,  Piazza,  Negri 
891.  Zusammenfassender 
berblick  891f. 

Montalvo,  Don  Grazia,  Floren- 
tiner Dilettant,  spielt  Chitarrone 
in  der  Euridice  372. 

Montanari,  Lehrer  Sorianos  97. 

Montesardo,  Girol.  del,  nea- 
polit.  Komp.  859. 

Monteverdi,  Cesare,  gibt  die 
Scherzi  des  Claudio  Monteverdi 
heraus  574,  Intermedium  zur 
Idropica  576. 

Monteverdi,  A.,  Angehörigkeit 
zur  oberitalien.  Schule  118.  Or- 
feo  u.  Arianna  in  Florenz  408. 
Leben  533  ff.  Jugend,  erste 
Werke  534,  Reisen  536  f.,  Kapell- 
meister in  Mantua  537  ff'..  Streit 
mit    Artusi     537  ff.,     Madrigale 

543  ff.     Madrigal  Cruda  Amarilli 

544  ff.  Leben  zwischen  1594  u. 
1607,  552  f.,  Orfeo  553  ff.,  Lite- 
ratur über  Orfeo  553,  Scherzi 
musicali  574,  Aiianna  575  f., 
Intermedien,  Mantua  1608:  576. 
Ballo  deir  ingrate  576,  577,  872  f., 
Krankheit  577,  Reise  nach  Rom, 
6  stimmige  Messe  578,  Gast  bei 
Caccini  in  Florenz  578,  wird 
Kapellmeister  an  S.  Marco  in 
Venedig  579,  Aufführung  der 
Arianna  in  Florenz  580,  6.  Ma- 
drigalbuch 580  f.,  Tirsi  e  Clori 
571,  868  f.,  Peleo  e  Tetide, 
Monteverdis  Bemerkungen  über 
das  Libretto  581  f.,  beteiligt  an 
der  Musik  zur  Maddalena  582, 
verlorene  Kirchen-  u.  Kammer- 
musik, 7.  Madrigalbuch,  Aufent- 
halt in  Bologna  583,  Requiem 
V.  J.  1621,  Strozzis  Schilderung 
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584,  Tancred  u.  Clorinda,  erste 
Aufführung^  584  f.,  etile  concitato 

585,  592,  870.  Monteverdi  über 
das  Libretto  La  finta  pazza  Li- 
cori  585  f.,  Pläne  zu  Naroisso  u. 
Aretusa  586  f.,  Neuausgabe  von 
Madrigalen  Arcadelts  587.  Ver- 
lorene latermedien  u.  Turnier- 
musik 587,  Oper  Proserpina  588, 
Adone,  Enea  590.  Incoronazione 
di  Poppea  591,  597  ff.  8.  Ma- 
lirigalbuch,  Vorrede  über  die  3 
verschiedenen  Stile  592  f.  Letzte 
Jahre  u.  Tod  592 f.  Zusammen- 
fassende Charakteristik  593  ff. 
Ritorno  d' Ulisse  609  ff.,  Kirchen- 
musik 615  f.,  Stücke  in  Samm- 
lungen anderer  Komponisten 
866  (Franzoni),  882  (Camarella), 
883  (Milanuzzi^.  Monodische 
Stücke  868  ff  Siebentes  Madri- 
galbuch 868.  Tirsi  e  Clovi  868  f. 
Achtes  Buch,  madrigali  gaer- 
rieri  et  amorosi  869  ff.,  drei  Stile 
der  Musik  870.  Combattimento 
di  Tancredo  e  Clorinda  870  f., 
rhythmische  Tonmalereien,  Über- 
einstimmung von  Gesten,  Worten, 
Musik  871  f.  ßallo  delle  Ingrate 
872  f.  Unterschied  zwischen 
streng  rhytmischem  u.  freiem 
Vortrag  873. 

Monteverdi,  Francesco,  Sohn 
des  Claudio,  Kompositionen  883. 

Morales,  span.  Kompon.  42,57. 

Moresca,  Mohrentanz,  in  der 
dramat.  Musik:  In  den  Inter- 
medien  zu  ürbino  1510:  254, 
259  ff.  Bedeutg.  f.  die  Vorgesch, 
d.  Oper  259  f. 

Morphy:  Les  luthistes  espagnols 
du  16  eme  siecle  288. 

Kagel,    VV.,    Gesch.    d.    Mus.    in 

England  777. 
Naldini,   Santo,   röm,   Kompon. 

123. 
Nanino,  Giov.  Bern.,  76,  79. 
Nanino,  Giov.  Maria,   76 ff.,  123 

(Miserere). 
Neapolitaner   Monodisten  859. 
N  e  g  r  i ,  Ges.,  Italien .  Ballettmeister 

413. 
Negri,    mehrere    Musiker    dieses 

Namens  891. 
Nenna,     Pomponio     aus     Bari, 


Lehrer    des   Fürsten    Gesualdo, 

seine  chrom.  Madrig.  191. 
Neri,    Massimil.,    Organist  an  S. 

Marco  704. 
Nicolini,  röm.  Sänger  456. 
Nigetti,    Florentiner    Gelehrter 

u.  Musiker  812  f. 
Norlind,  Tob.,  schwed.  Forscher 

üb.  Gesch.  d.  Suite  703. 

Obizzi,  Domen.,  Monodien  882. 

Olimpia,  Donna,  s.  Maidalchini. 

Oliviero,    Guis.,   röm.  Musiker 
846. 

Olmi,     Damania,      Organist     in 
Faenza  847. 

Oper.  Vorläufer:  s.  Intermezzi, 
Ballett  de  la  reine.  Zur  Vor- 
geschichte der  Oper  241 — 
283.  Musik  zu  Dramen:  Im  15. 
Jahrhd.  241.  Verschiedene 
Gattungen  dieser  Literatur  243, 
Festspiele  in  Ferrara  243,  in 
Venedig  243  f.  Vollständig  kom- 
ponierte Dramen  in  Venedig 
244.  Pastoralen  des  Alfonso 
della  Viola  244  f.,  Baldinuccis 
Beschreibung  des  Teatro  Me- 
diceo, Florenz  1569  u.  der  Ein- 
weihung 245  ff'.,  Prunk  der  Aus- 
stattung, des  Saals,  Maschinen 
246 ff.,  250 f.,  die  macchina,  der 
ciel  aperto  250,  251.  Instru- 
mentenbegleitung i.  J.  1569: 
251,  Castigliones  Schilderung 
der  Aufführg.  von  Bibbienas 
Calandra.  1510  in  Urbino  252  ff., 
Aufstellung  der  Tanzmusiker, 
verdecktes  Orchester  254,  Fest- 
lichkeiten des  Jahres  1589  in 
Florenz,  Malvezzis  Intermedii 
et  concerti  254  ff.,  Armenia  des 
Battista  Visconti  1599  Mailand 
258;  Commedia  dell'arte  in 
München  1568,  Anteil  des  Lasso 
u.  Trojano  daran  259,  Bedeu- 
tung der  villanella  und  morescha 
für  die  Vorgesch.  d.  Oper  259  ff. 
Färse  cavaiole  260,  Eklogen  u. 
Veglien  261 ;  Mascherate,  Karne- 
valszüge 261ff„  VasariüberPiero 
di  Cosimos  Mascherate  262  ff. 
Madrigalkomödien  264  ff.,  Strig- 
gios  Cicalamento  264  ff.,  Croces 
Triacca  267,Banchieris  Komödien 
267  f.,   seine   Pazzia  senile  268  f. 
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Prudeoza  giovanile  272,  0.  Vec- 
chis  Arafiparnasso  u.  Veglie  di 
Siena272ff.,  die  Favolapastorale, 
Torellis  „I  fidi  amanti"  273  f. 
Geistliche  Schauspiele  des  Mittel- 
alters nach  neueren  (Quellen  274, 
die  spanische  Festa  d'Elche  274, 
Vorläufer  der  Oper  in  der  franz. 
Mus.  d.  16.  Jahrhdt.,  Maskeraden, 
Ballette  275  fF.  Die  Akademie 
Baif-Courville  276,  Pariser  Fest- 
lichkeiten 1573,  Ballettmusik  von 
Lasso  276  f.  Ballett  de  la  reine, 
ergänzende  Bemerkungen  278  ff., 
Pfere  Menestrier  über  Turiner 
Festlichkeiten  280  f„  Ergebnisse 
der  Betrachtung,  iteaitativ  die 
wesentliche  Neuerung  des  Flo- 
rentiner Stils  281  f.  Der  neue 
Stil;  erste  Opern.  Gleichzeitige 
Schriften  über  Florentiner  Musik- 
reform 292.  Vereinigung  Floren- 
tiner Kunstfreunde  u.  Musiker 
2921.  Doni  294  f.,  der  Kreis 
um  Bardi  295  ff.  Streben  nach 
Wiederherstellung  des  antiken 
giiech.  Dramas  296  ff.  Bardi 
über  antike  Musik,  gegen  Kontra- 
punktik 299  ff.  Prinzipien  des 
neuen  Sprachgesangs  nach  Bardi 
302  ff.  Galileis  Dialog  305  ff. 
Sologesang  311  f.  Galileis  Lamen- 
tationen, Klage  des  Ugolino  312, 
Caccinis  Prinzipien,  Vorrede  zu 
nuove  musiche  313ff.  Nachfolge 
dieser  Samlg.  315  f.  Prätorius 
über  neuen  ital.  Stil  316  ff. 
Emanzipation  des  Individuums 
Sänger  als  Solist  318  ff.,  320  ff. 
Cavalieris  Satiro  u.  Desparazione 
di  Fileno  323,  325.  Erste 
Oper  im  Hause  Corsi  1594, 
ßinuccinis  u.  Peris  Dafne  323, 
Art  des  Opernstils  326 ff.,  329, 
Libretti  329  ff.,  Rinuccinis  Ver- 
dienst 322,  333,  334,  Stile  reci- 
tativo  u.  rappresentativo  nach 
Doni335f.,  stile  narrativo  336f. 
Euridice  von  Caccini  u. 
Peri350ff.  Verhältnis  der  beid. 
Kompos.  zueinander  350  ff,  Ri- 
nuccinis  Dichtung  352  ff.  Ver- 
gleich der  beid.  Partituren 354  ff., 
Außerachtlassung  der  Tonalität 
beimWechsel  der  Personen  356  ff., 
Arie    bei    der    Euridice    360 ff.. 


Art  der  Rezitation  363 ff,  Chöre 
366  ff.,  Begleitung,  Orchester 
371  f,  Caccinis  Rapimento  di 
Cefalo  372  f.  Florentinisch.  Geist 
■bei  Peri  u.  Caccini  374.  Monodie 
in  Rom,  Cavalieris  Rap- 
presentazione  375ff.,  380ff. 
Stellung  dies.  Werkes  zu  Ora- 
torium u.  Oper  376  ff.  Agazzaris 
Eumelio  382  fl".  Gaglianos 
Opern  397.  Gaglianos  Dafne 
398  ff.  Gaglianos  Flora  403  f. 
Giacobbis  Andromeda  u;  Au- 
rora 404 ff.,  andere  Opern,  The- 
ater in  Bologna  406  f.  Monte- 
verdis  Orfeo  u.  Arianna  in 
Florenz  408,  Francesca  Cac- 
cinis Liberazione  di  Ruggiero 
408  ff.  Cesare  Negris  Besobrei- 
bung  von  Mailänder  Intermedien 
411f.  Boschettis  Strali 
d'Amore  414 ff.  Mazzocchis 
Catena  d'Adone  455  f.,  501  f. 
Kapsberge r  3  „Apotheose  des 
h.  Ignatius  von  Loyola  u,  Franz 
Xaver"  476  ff.  Römische  Oper 
l)is  gegen  1650:  491—530. 
Q  u  a  g  1  i  a  t  i  s  Carro  491  f.,  L  a  n  - 
dis  Orfeo  492 ff.,  Landis  Alessio 
494  ff.,  Komponisten  der  Dramen 
des  Kardinals  Rospigliosi  495, 
Bedeutung  des  Barberini  The- 
aters für  Rom  494,  Vitalis 
Aretusa  499f.,  Cornachiolis 
Diana  schernita  507 f.,  Michel- 
angeloRossis  Erminia  5C.8  ff"., 
Loreto  Vittoris  Galatea 
510  ff.,  Vittoris  andere  Opern 
513,  Mazzocchis  u.  Maraz- 
zolis  Che  soffre  speri  513 f., 
Anfänge  der  komischen  Oper 
513  f.,  Anfänge  der  französ. 
Oper,  Rossis  Orfeo  in  Paris 
515  ff.,  Hohe  Stellung  der  röm; 
Oper  519 f.,  Komödie  in  Rom 
524  f.,  Abbatinis  u.  Marazzolia 
Dal  mal  il  bene  525 ff.,  Be- 
ziehungen der  Königen  Christine 
von  Schweden  zu  Opernkompon. 
528 f.,  Marazzolis  La  vita  hu- 
mana  495,  528  f..  Andere  Opern 
zu  Ehren  der  Königin  Christine 
530.  Monteverdis  Orfeo  553 
bis  575,  Montev.  Arianna  575  f.^^^ 
580,  Monteverdi  über  Libretti 
581  f,  586,  seine  Proserpina  588^ 
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Adone  590,  IncoroDazione  di 
Poppea  591,  597—609,  Ritorno 
d'Ulisse  609— 614.Yeneziaiiische 
Oper,  Beginn  589  f.  Allgemeine 
Charakteristik  616 — 619,  Texte 
617 f.,  Cavallis  Peleo  e  Tetide 
620 ff.,  la  Didone  635 fi.,  Chor- 
opern 620—638,  Soloopern  6?8  ff., 
weniger  bekannte  Opern  638  ff., 
Ercole  in  Paris  aufgef.  639, 
Giasone  640  ff.,  chronologische 
Liste  der  Opern  Cavallis  653  ff., 
zusammenfassendes  Urteil  über 
ihn  653.  Cestis  Opern,  chrono- 
log.  Liste  655,  La  Dori  655  ff. 
AVeniger  bekannte  Opern  Cestis 
657  ff.,  11  pomo  doro  659  ff. 
Buffooper  La  Tancia  des  J.  Me- 
lani  in  Florenz  665 ff'.,  der  Li- 
brettist Moniglia,  Kompon.  sein. 
Texte  665. 

0  r  a  f  i ,  P.  M.,  Italien.  Kompon.  859. 

Oratorium,  Vorgeschichte. 
Charakteristikum  für  die  Gattung 
der  testo;  Unterschied  zwischen 
geistl,  Drama  u.  Oratorium; 
geistliche  Dialoge;  lateinisches 
u.  italienisches  Orat.,  Lauden, 
Anerios  Teatro  armonico  spiri- 
tuale,  Litterat.  üb.  Orat.  376 ff. 
Giulio  dAlessandris  Santa  Fran- 
cesca  666  ff. 

Orazio  dcll  arps,  italien.  Musiker 
853. 

Organisten,  italienische  im  17. 
Jahrhdt.  703  ff. 

Orlandi,  Sante,  Nachfolger 
Monteverdis  in  Mantua  582. 

Ortiz,  Diego,  spanischer  Theo- 
retiker 692. 

Oxford,  history  of  music  777. 

P  a  c  e ,  Pietro.Organ.  zu  Pesaro  860. 

Paceili,  Asprilio,  Kapellm.  am 
Collegio  Germanico  95. 

Paciotti,  P.  P.,  römisch.  Kom- 
pon. 92. 

Padovano,  italien.  Organist  7C8. 

Palantrotti,  berühmt.  Florent. 
Sänger  372,  394. 

Palestrina,  Giov.  Pierluigi  da, 
Iff.  Leben.  Jugend  u.  Lehr- 
jahre 4,  6f. ;  Besoldung,  Ein- 
nahmen 6,  7,  11,  37.  Stellungen 
an  d,  Xathedr.  zu  Palestrina  7, 
Cappella  Gioha  7,  päpstl.  Sänger 


7,  8;  Kapellmeist.  am  Lateran 
lOf.,  an  S.  Maria  Maggiore  11; 
an  S.  Peter  36;  zweite  Heirat 
37.  Tätigkeit  an  der  Medicaea 
14  ff.,  wird  Komponist  der  apos- 
tolischen Kapelle  40,  Reform 
der  Kirchenmusik  11  ff,  Tod 
61.  Seine  Söhne,  sein  Bruder 
29 f.  Werke,  Gesamtausgabe 
5  63.  Erste  Publikationen  7  f. 
Messen  1.  Buch  8;  2.  Buch  35 
3.  Buch  35;  4.  Buch  36,  43 
5.  Buch  38,  43;  6.  Buch  60  f 
7.-12.  Buch  61  f;  Hexachord- 
messe20f.  Missa  Papae  Marcelli 
23,  33f.  Omme-arme  Messe  30ff., 
32.  Missa  ad  tügam  32,  35,  sine 
nomine,  Sacerdotes  Domini  32  f. 
AssuuiptaesSSf.  Sine  nomine  44. 
Madrigale,  1.  Buch  8,  33; 
2.  Buch  60.  Geistl.  Madrig. 
59  ff.  Improperien  11,  33.  La- 
mentationen 1.  Büch41;  2.  Buch 
11, 40f.  Litaneien  42.  Hymnen41f. 
Motetten  36  (Super  flumina), 
Magniiicat  42,  45  ff".  Marien- 
motetten 47f. ;  1.  Buch  vier- 
stimmige bis  fünfstimmige  49  ff. 
2.  Buch  50;  3.  Buch  50.  Stabat 
mater  58  f.  4.  Buch  HoheliedT 
motetten  51  f.  5.  Buch  53  f. 
Stil:  StudiumderälterenNieder- 
länder  28  f.  Niederländische, 
archaisierende. Züge  SOff.  Ein- 
flüsse von  Josquin  her  48.  Spiel 
der  kontrastierenden  Klang- 
farben 43.  Tonmalerei  46f. 
Zehn  Stile  nach  Baini  63.  All- 
gemeine Charakteristika  63  ff., 
135. 

Pane,    Domen,    del    Pane,    röm. 

Kompon.  138. 
P  a  n  u  m ,  Hortense,  Kopenhagener 

Forscherin,  über  Corsi  323,  349. 
P  a  o  1  u  c  c  i ,  Bolognes.  Theoretiker, 

üb.  Zarlino  678  f. 
Päpste:   Leo  X.,  5,  9,  29,   242. 

iladrian  VI.,  9.     Clemens  VII., 

9.    Paul  III.,  7.     Julius  IIL,  7, 

8.  Paul  IV.,  9 f.  Plus  IV.,  5, 
11,  18.  Pius  V,  9  läßt  dasGra- 
duale  neu  redigieren  14.  Paul  V., 
137  (Massaini).  Sixtus  V.,  5,  37, 
675  (Zarlino).  Marcellus  IL,  23, 
28.  Clemens  VIIL,  5,  84,  323 
beruft       Bardi       nach       Rom. 
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Gregor  XIII.,  5,  gibt  Neuaus- 
gabe des  Chorals  in  Auftrag  15, 
83.85  (Beziehungen  zu  F.  Anerio). 
Urban  VIII.,  120  (Allegri),  136 
(Agostini),  470  (Kapsberger). 
Clemens  IX.,  (Rospigliosi)  494  f. 
Alexander  VIII.  (Festlichkeiten 
zu  Ehrend.  Königin  v.  Schweden) 
528. 

Parisotti,  Arie  antiche  785. 

Parri,  Catarina,  röm.  Sängerin 
520. 

Pasini,  Bern.,  über  Musik  in 
Ferrara  706. 

Pasquetis,  Guid.,  italienischer 
Forscher  üb.  Oratorium  376. 

Pasquini,  Bern.,  röm.  Orgel- 
meister 134,  771  f. 

Pasquini,  Ercole,  Italien.  Orga- 
nist 706  f. 

Pastorale,  Schäferspiel,  dra- 
matische Kunstgattung  243, 244  f. 
Torellis  I  fidi  amanti  273. 

Patrizzi,  Franc, Theoretiker 698. 

Patta,  Angelico,  seine  Sammig. 
Canoro  pianto  426 f. 

Patta,  Serafino,  Mönch  aus  Monte 
Cassino  866;  seine  Sequenz- 
bildung 867. 

Pecci,  Desiderio  u.  Tomm.,  Sie- 
neser  Monodisten  815  f. 

P  e  d  r  e  1 1 ,  F.,  Herausgeber  der 
Werke  Vittorias  84,  üb.  die  Festa 
d'Elche  274,  Herausgeb.  der 
Werke  Cabegons  704. 

Pellegrino,  italien.Organist  708. 

Perez,  span.  Kompon.  275. 

Peri,  Jac,  Florentiner  Meister. 
Schüler  Malvezzis  254.  Mit- 
arbeiter an  Malvezzis  Intermedii 
255 f.,  als  Sänger  256,  Vorrede 
zur  Euridice  292,  Dafue  323, 
Varie  musiche  315,  343  ff.  (Ver- 
gleich mit  Caccini),  786  f.  Euri- 
dice 350 ff.,  Verhältnis  zu  Cac- 
cinis  Euridice  350  ff.,  Neudruck 
der  Euridice  354,  Vergleich  von 
Caccinis  u.  Peris  Partitur  354  ff., 
wirksame  Nichtbeachtung  der 
Tonalität,  Beispiel  aus  Euridice 
356  ff.,  Rezitation  363  ff.,  Chöre 
366  ff.,  Orchesterbesetzung  372, 
üb.  Cavalieri  382,  beteiligt  an 
Gaglianos  Flora  404,  Euridice 
in  Bologna  407,  Oper  Tetide 
575.     ßonini  über  ihn  794. 


Pesarino,  Bartolomeo,  italien. 
Monodist  426  ff. 

P  e  s  e  n  t  i ,  Martine,  venezian. 
Kompon.  884. 

Pesori,  Stef.,  italien.  Guitarren- 
komp.  888. 

Peters,  Bibl.  Jahrbuch,  376 
(Schering  üb.  Oratorium),  619 
(Kretzschmar  üb.  venezian.  Oper. 

Peterskirche  in  Rom,  Kapell- 
meister: 36  (Palestrina),  137 
(Agostini),  150  (Benevoli),  151 
(Virg.  Mazzocchi). 

Piazza,  G.  B.,  röm.  Musiker  847. 

Pistocchi,  Bruchstück  aus  der 
Kantate  S.  Maria  Vergina  addo- 
lorata  435,  437. 

Pitoni,   Ott.,   röm.   Meister  134. 

P  i  V  a ,  la,  Dudelsackstücke  in  der 
italien.  Mus.  666. 

Porri,  röm.  Organ.  718. 

Porta,  Ercole,  Bologneser  Kom- 
pon. 866. 

Possenti,  Pellegrino,  seine  mo- 
nodischen Gesänge  884. 

Praetorius,  deutscher  Musiker 
u.  Schriftsteller,  sein  Syntagma 
über  Basso  continuo  154,  über 
neuen  italien.  Stil  316 ff.,  über 
Vortragsbezeichnungen  459  f., 
üb.  Toccata  735  f. 

Priorato,  Beschreibung  der 
Festlichkeit,  in  Rom  zu  Ehren 
der  Königin  Christine  von 
Schweden  528 f. 

Priuli,   Kapellm.   in  Wien,  881. 

Proske,  Carl,  über  Palestrinas 
Messe  Assumpta  es  38,  seine 
Musica  divina  30,  41,  85,  über 
Vittoria  81,  Soriano  99,  100. 
Ma-enzio  107,  Agazzari  129. 
Agostini  138. 

Prüfer,  H.,  üb.  Schein  703. 

Publikationen  der  Gesellscb. 
f.  Mus.forschung  s.  Eitner. 

Puliaschi,  röm.  Musiker.  Seine 
„Gemma  musicale"  88,  843. 

Puteanus,  Ericeus.  Theoretiker 
üb.  Solmisation  696. 

Quadrio,  italien.  Literarhisto- 
riker 534  (Monteverdi),  640  (Ca- 
valli). 

Quagliati,  Paolo,  röm.  Kompon,. 
sein  Carro  in  Bologna  407,  in 
Rom    491  f.,    andere    Komposi- 
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tionen,  Leben  707  f.,  837  f.  La 
sfera  armoniosa  838  ff.  Ansätze 
zor  Kantate  856. 
Qnittard,  Henri,  französischer 
Forscher  über  Monteverdis  Or- 
feo  553,  569. 

Bad  ecke,  Ernst,  üb.  Lautenmus. 
704. 

Raguenet,  Abbe,  über  Opern- 
dekoration 329,  über  Kastraten 
464  f. 

Rasi,  JFrancesco,  berühmter 
Sänger  372,  394,  Monodien  804, 
Ansätze  zur  Kantate  856. 

Ravagnan,  Abbe,  üb.  Zarlino 
674. 

Rebhuhn,  Paulus, geistl.Schausp. 
Susanna  274. 

Reißmann,  Musikgesch.  üb.  Cac- 
cini  781. 

Renzi,  Anna,  röm.  Sängerin  520. 

Ribera,  span.  Kompon.  275. 

Ricci,  italien.  Eorscher  üb.  Mu- 
sik in  Bologna  407. 

Riemann,  flugo,  üb.  Gesch.  d. 
Suite  703,  üb.  ricercar,  toccata, 
canzone   708,   üb.   Kantate  857. 

Rigatti,  Gr.  A.,  Kapellmeist.  in 
Venedig  883. 

Rinuccini,  Florentiner  dramat. 
Dichter.  Werke,  Leben  322  f. 
Dafne  323.  Wert  seiner  Texte 
322,  333,  334.  Euridice  349  ff., 
352  ff".    Euridice  in  Bologna  407. 

Ritter,  „Zur  Gesch.  d.  Orgel- 
spiels." 706  (Diruta).  707  (Luz- 
aaschi). 

Rivista  musicale  italiana, 
italien.  Zeitschrift,  Aufsätze  zur 
Vorgeschichte  der  Oper  241, 
über  Caccini  298,  Carissimi  378, 
Sänger  der  päpstlichen  Kapelle 
464,    Rospigliosis    Dramen   495. 

Rodio,  Rocco,  süditalien.  Kom- 
pon. 91. 

Rognione,  Ric,  italien.  Theo- 
retiker 692. 

Roilo,  Cesare,  röm.  Musiker  95. 

Rolland,  Histoire  de  l'opera, 
über  musikalisch-literarische 
Akademie  (1570)  Paris  276,  üb. 
Ballet  de  la  reine  278  ff.,  üb. 
Cavalieri  382,  röm.  Oper  491, 
Michel.  Rossis  Erminia  509, 
Rossis  Orfeo  in  Paris  515 f..  518, 


Abbatini  u.  Marazzolls  Dal  mal 
il  bene  525,  Marazzolis  Le  vita 
humane  528,  Melanis  La  Tancia 
665. 

Römische  Schule  27,  71  ff. 
Allgemeine  Kennzeichen  71 — 76. 
Palestrina  Stil  im  17.  u.  18. 
Jahrh.  135,  polychorer  Stil  136  ff., 
kleinere  Meister  der  Monodie 
844 ff.,  852 f.,  (Biblioth.  Bologna), 
855. 

Romanesca,  aria  di,  836 f.,  844, 
869,  990. 

Romanina,  la,  s.  Martinelli. 

Roncagli,  Schüler  Frescobaldis 
719. 

Rontani,  Florentiner  Monodist 
805  f. 

Rore,  Cyprian  de,  venezian. 
Kompon.,  seine  Chromatik  191; 
das  chromatische  Stück  Calami 
sonum  205  ff. 

Rosa,  Salv.,  Maler  u.  Musiker. 
Seine  Kanzonetten  452,  Be- 
ziehungen   zur    Komödie    523  f. 

Rospigliosi,  Giulio,  Kardinal, 
später  Papst  Clemens  IX.,  als 
Textdichter  494  f,  Leben  495, 
Begründer  der  buffo  Texte  513, 
dal  mal  il  bene  525. 

Rosselli,  s.  Roussel. 

Rosseter,    engl.    Kompon.   777. 

Rossi,  G.  B.,  sein  „organo  de 
cantori"  91. 

Rossi,  Luigi,  röm.  Kompon.  Mo- 
nodien 451,  II  palazzo  incantato 
495,  Giuseppe  495,  Leben,  Werke 
515,  Orfeo  in  Paris  aufgef.  515 ff., 
Monodien  854  f. 

Rossi,  Michelangelo,  röm.  Kom- 
pon. Oper  Erminia  495,  508  f. 
Schüler  Frescobaldis  719.  Orgel- 
werke 750  ff. 

Rossini,  röm.  Sänger  463. 

Rossi,  Salomone,Ebreo, jüdischer 
Kompon.  in  Mantua  889 f.  Inter- 
mezzi mit  Monteverdi  u.  a.  202, 
576,  582. 

R  o  V  e  1 1  a ,  Giov.,  venezian.  Komp. 
Kantatenartige  Stücke  8770". 

Rubino,  Lehrer  an  der  Capp. 
Ginlia  7,  Kapellm.  am  Lateran 
10,  an   S.   Maria  Maggiore   11. 

Ruffo,  Vincenzo,  oberitalien, 
Kompon.  118. 

Ruggiero,  aria  di  836 f.,  890. 
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ßoussel,  Fr.,  Lehrer  an  der 
Capp.  Giulia  7,  93. 

Sabbatioi,  Galeazzo  de  aus 
Pesaro  890. 

Sabbatini,  P.  P.,  röm.  Kompon. 
847. 

Sacrati,  Franc,  Opernkompon. 
La  finta  pazza  in.  Paris  516, 
Proserpina  523. 

Salmon,  Kompon.  des  Ballet  de 
la  reine  170. 

Salvador!,  Florentin.  Text- 
dichter 397,  403. 

Sances,  röm.  Musiker  849  f., 
858. 

S  a  n  c  1 0  s ,  de,  spanisch.  Sänger  in 
Rom  462. 

Sandberger,  Ad.,  Münchener 
Forscher  über  Villanella.  Mo- 
resca  259,  Ballet  1573  in  Paris 
mit  Mus.  von  Lasso  247. 

Santini,  Abbe,  seine  Musik- 
sammlg.  95. 

Santini,  Prospero,  römisch.  Mu- 
siker 95. 

Saraceni,  A.,  Sieneser  Monodist 
816  ff.  Leben  817,  821.  Einfluß 
Monteverdis  817  f.  Stabat  mater 
818  ff.  Kanzonetten  823  ff.,  826. 
Kompliziertes  Akkompagnement 
825.     Tu  parti,   ahi  lasso  829  ff. 

S  a  V  i  i ,  G.  P  ,  Organist  an  S.  Marco 
704. 

Sbarra,  Librettist  von  Cestis 
Pomo  d'oro  659  ff. 

Schauspiele,  geistl.,  s.  auch 
Oper  274  f.,   s.   Oratorium  375  f. 

Scheidt,  Sam.,  Werke  703,  762. 

Schein,  J.  H..  AVerke  703. 

Schering,  A.Leipziger  Forscher: 
„Die  Anlange  des  Oratoriums" 
876.  Gesch.  d.  Instrum.konzerts 
704. 

Schlecht,  Raim.,  über  geistl. 
Schauspiele  274. 

Schubiger,  Anselm,  über  geistl. 
Schauspiele  274. 

Schwarz,  Rud.,  üb.  Oratorium 
378. 

Seiffert,  Max,  Schriften  zur 
Gesch.  d.  Instr.mus.  703f.  Gesch. 
d.  Klav.mus.  708. 

Seminario  Romano,  Kapell- 
meister daran:  92  (Paciotti). 

Sequenz,   harmonische,  bei  den 


Monodisten  Megli  787  f.,  Bene- 
detti  798,  Saraceni  822,  827  f.. 
Patta  867. 

Severi,  Fr.,  röm.  Sänger  846. 

Simonelli,  Matth.,  röm.  Kom- 
pon. 134. 

Simonetto,  Luigi, motetti  a voce 
sola  426. 

Sinfonie  des  Viadana  v.  J.  1608 : 
219. 

Soderini,  A..  Mailänder  Organist 
708  f. 

Soler ti,  A.,  Italien.  Forscher. 
Schriften  über  Vorgeschichte 
der  Oper  241,  243,  244,  258 
(Batt.  Visconti),  261  (Eklogen, 
Veglie),  264  (Striggio),  276 
(Heinrich  IIL  in  Italien),  Rinuc- 
cinis  Werke  322  f.  Striggios 
Operndichtungen  553. 

Solmisation,  Theoretiker  des 
16.  u.  17.  Jahrh.  üb.  S.  695  f. 

Soriano,  Franc,  röm.  Kompon. 
bearbeitet  Palestrinas  Marcellus- 
messe  35, 100.  Schüler  Palestrinas 
76.  Leben  u.  Werke  97  ff.  Tätig- 
keit an  der  Medieaea  99.  Hexa- 
chordmesse,  Missa  nos  autem 
gloriari  99  f.     Passion  100. 

S  o  1 0 ,  Franc,  päpstl.  KapeUsänger 
20. 

S  p  a  g  n  a ,  Lo,  Römischer  Ora- 
torientextdichter 377. 

S  p  a  t  a  r  0 ,  Bologneser  Theoretiker 
über  Chromatik  188. 

Sperindio,  Bertoldo,  Italien. 
Organist  708. 

Spighi,  Bart.,  Florentiner  Mono- 
dist 812. 

Stabile,  Annib.,  röm.  Kompon. 
78,  94. 

Stefani,  Giov.,  Organist  in  Wien. 
Seine  Kanzonetten  884  ff. 

Stile,  recitativo,  rappresentativo, 
narrativo,  Unterschiede  335  f., 
336  f. 

Strada,  Ippol.,  Schüler  G.  F. 
Anerios  87. 

Strata.  G.  P.,  Organist  in  Genua 
834. 

Striggio,  Ales?.,  Italien.  Madri- 
galkompon.  264.  Musik  zu  l'amico 
fido  245  ff.,  251.  Sein  „cicala- 
mento"  265  ff. 

Striggio,  Aless.  d.  jüngere,  Li- 
brettist 553. 


Index. 


911 


Strozzi,  öiulio,  Librettist,  über 
Monteverdis  Requiem  584. 

Strozzi,  Piero,  Florentiner  Mäcen 
293,  352. 

Tanaglino,  Schüler  Freseobaldis 
719. 

Tappert,  "Wilh..  üb.  Lautenmus. 
703,  857  f. 

Tarditi,  Orazio,  röm.  Kompon. 
846. 

Theoretiker,  Italien.,  d.  16.  u. 
17.  Jahrli.  673-700.  Xontra- 
punktlehre :  Tinctoris,  Glarean 
673.  Zarlino674ff.  Tigrini  684, 
687,690.  Zacconi684ff.,  690fi-., 
Artusi  686,  690,  187  f.,  537  £f., 
542  f.  Girol.Diruta687fi'.  Cerreto 
690;  Theorie  des  neuen  Stils: 
Gr.  B.  Doni  689  (s.  außerdem  unter 
I)oDi).  Verzierungslehre  691 S. 
Über  Solmisation :  Banchieri 
695 f.,  D.  Ans.  Fiamengo,  Metallo, 
P.  de  Urena,  Puteanus  696  f. 
Über  Ligaturen ,  Kirchentöne, 
Tongeschlechter,  Verhältn.  der 
Töne  zueinand.  697  ff. 

Tigrini,  Italien.  Theoretiker  684, 
687,  690. 

Tinctoris,  Italien.  Theoretiker 
673. 

Toccata,  Eigentümlichkeiten  der 
Gattung  bei  Frescobaldi  735. 

Tommasini,  B.,  Italien.  Kom- 
pon.     Dialoge  377. 

Torchi,  L.,  Italien.  Forscher. 
Seine  „arte  musicale  in  Italia"  90 
(A.  Zoilo).  96  (Giovanelii).  153 
(V.  Mazzochi),  265  (Striggio). 
269  (Banchieri),  272  (Vecchi), 
273  (Torelli),  377  (Oratorium 
Daniele),  497  (Landis  Alessio), 
679  (Zarlino),  703.  707  (E.  Pas- 
quini,  Luzzaschi).  708 ff.  Italien. 
Orgel-  u.  Klaviermeister).  721 
f Frescobaldi).  786  (Peri).  803 
(Francesca  Caccini),  813(Nigetti). 
849  (V.  Mazzochi),  853  (Oaprioli, 
Orazio  dell'  Ai-pa),  880  (C.  Man- 
nelli). 

Torelli,  Guasp.,  Komponist  der 
favola  pastorale:  I  tidi  amanti 
273. 

T  o  r  r  e  s ,  Franc,  des,  päpstl.  KapeU- 
sänger  20. 

Tridentiner    Koncil,    Refor- 


mation des  gregorian.  Ges.  11  ff., 
18ff 

Troiano,  Massimo,  Italien.  Mu- 
siker in  München,  seine  commedia 
deli'  arte  mit  Lasso  259. 

Tronsarelli,  Librettist  455 f. 

T  u  n  d  e  r ,  Fr. ,  Schüler  Freseobaldis 
719. 

Turin,  Monodie  in  833. 

Turini,  Fr.,  Italien.  Organist, 
seine  konzertierenden  Madrigale 
856  f. 

Ugolini,  Vinc,  Kompon.  d.  röm. 
Schule  101  f. 

Urena,  Pedro  de,  span.  Theo- 
retiker üb.  Solmisation  696. 

Talent a,    Italien.    Organist  708. 

Valentini,  Giov.,  Hofkapell- 
meist.  in  Wien,  konzertierende 
Madrigale,  Beziehungen  zu  Me- 
rula  881  f. 

Valentini,  Pierfranc., röm. Kom- 
pon. 156  f. 

Valle,  Pietro  della,  röm.  Schrift- 
steller 27,  über  Mazzocchi  151  f., 
vielstimmige  Kanons  156  f.,  „can- 
tare  in  compagnia"  163,  Chroma- 
tik  bei  Venosa  u.  Monteverdi 
204,  Florentiner  Stil  407,  Fran- 
cesca Caccini  408,  Palestrina 
422,  Kanzonetten  453,  Sänge- 
rinnen 456  f.,  Kastraten  405  f.,  Zu- 
hörer b.  Caccinis  u.  Peris  Euridice 
372,  üb.  QuagUatis  Carro  491  f., 
Conforto  693,    Frescobaldi    720. 

Variation  über  wiederholtem 
Baßthema,  Gattung  der  Mono- 
die 836.  Skalenbaß  bei  Monte- 
verdi 874,  Mannelli  880,  Ferrari 
881.  Unterschied  zwischen 
passacaglia  u.  Variationen  über 
längerem  Baßthema  881. 

Vatielli,  Italien.  Forscher,  üb. 
Zacconi  691. 

Vecchi,  Orazio,  Madrigal- 
komödien 264,  Amfiparnasso, 
Veglie  di  Siena  272. 

Veglie,  halbdramatische  Dar- 
stellungen mit  Musik  261. 

Venosa,  Gesualdo  principe  di, 
neapolit.  Kompon.,  seine  chro- 
matischen Madrigale  191  ff.  All- 
gemeines üb.  sein.  Stil  192  f., 
einzelne    Beispiele    194  ff.,    Art 
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der  Steigerung  196,  201,  Ton- 
malerei 198  ff.,  Gesamtausgabe 
202,  Zeitgenossen  über  ihn  202, 
Wesen  seiner  Chromatik  209  f., 
neue  Ausgaben  210,fünfstiramiges 
Madrigal  Resta  di  darmi  noia 
211  ff. 

Venturi,  Stefano  del  Nibbio, 
Florentiner    Musiker    352,    393. 

Vernizzi,  Bologneser  Kompon. 
407. 

Verovio,  Sim.,  römischer  Ver- 
leger; seine  Kanzonettensammlg. 
84. 

Verzierungen,  gesangliche  255 
(^Vittoria  Archilei),  313  (ßovi- 
celli),  im  stile  recitativo  336,  in 
Caccinis  nuove  musiche  339  f. 
Della  Valle  über  Lodovico  Fal- 
setto  462.  Allgemeine  Erörterung 
691  f.,  693  f.  Literatur  des  16. 
Jahrh.  692  f.  Diruta  üb.  instru- 
mentale Verz.,  Liiminution  706. 
Caccini  üb.  sparsamen  Gebrauch 
der  Verz.  785.  Monteverdi  gegen 
improvis.  Verz.  871. 

Vescovi,  Qr.  L.,  päpstl.  Kapell- 
sänger 20. 

Viadana,  Lodov.,  oberitalien. 
Kompon.,  gehört  zur  oberitalien. 
Schule  118,  Bedeutung  für  den 
Generalbaß,  Praetorius,  Cruger, 
Schadaeus,  "Walther  über  ihn 
217,  Leben  u.  Werke  218  f., 
Concerti  ecclesiastici  und  Vor- 
rede dazu  219  fl'.,  Stücke  aus 
den  concerti  223  ff.,  neuer  Stil 
dieses  Werkes,  Neudrucke  237, 
vierstimmiger  Chor :  Quis  dabit 
capiti  238  f.,  andere  Werke 
Viadanas,  Vorrede  der  vier- 
chörigen  Psalmen  239  f. 

Vicentino,  Nie,  Verfechter  der 
Chromatik  u.  Enharmonik  189 f., 
sein  arcicembalo  109,  Enhar- 
monik 208  f. 

Vieh,  Lluis,  span.  Kompon.  275. 

Vierteljahrsschrift  für  Mu- 
sikwissenschaft 392,  398 
(Vogel  üb.  M.  da  Gagliano),  533  ff. 
(Vogel  über  Monteverdi).  597 
(Kretzschmar  über  Monteverdis 
Poppea),  617  (Kretzschmar  üb. 
venezian.  Oper),  690  (Vogel  üb. 
Artusi),  692  (Ortiz),  704  (Seiffert 
üb.  Sweelinck,  Siefert;  Radecke 


üb.  Lautenmus.,  Kj-ebs  üb.  Kla- 
vierinstr.).  705  (Krebs  üb.  Di- 
ruta). 

Vimercato,  Vinc.,päpstl.Kapell- 
sänger  20. 

Viola,  Alfonso  della,  Komponist 
in  Ferrara  242,  schreibt  Pasto- 
ralen 244  f. 

Viola,  Giampietro  della,  schreibt 
Musik  zu  einer  Rappresentazione 
in  Mantua  1486:   241. 

Visconti,  Domen.,  Florentinei* 
Monodist  811. 

Visconti,  Battista,  Kompon.  der 
Armenia,  Mailand  1599,  258. 

Villanella,  ßedeutg.  f.  die  Vor- 
gesch.  d.  Oper  260. 

Vitali,  Fil.,  italien.  Kompon. 
Oper  Aretusa  499  f.  Intermedien 
501,  Monodien  806  ff.  Ansätze 
zur  Kantate  856. 

Vitellozzo,  Kardinal  23,  24. 

Vittori,  Loreto,  röm.  Sänger  u. 
Komp.  Leben  453  ff.  Oper  Ga- 
latea  520  ff.    3Ionodien  853  f. 

Vittoria,  Lod.,  Leben  79ff., 
Werke  81  ff. 

Vogel,  E.,  seine  „Bibliographie" 
96  (Giovanelli),  107  (Marenzio), 
118  (Ingegnieri),  255  (Malvezzi), 
392  (M.  da  Gagliano),  500(Vitah), 
üb.  Feste  d.  J.  1628  in  Parma 
520,  Monteverdi  533  ff.,  Artusi 
690. 

Volpe-Rovettino,  G.  B.,  ital. 
Organist  704. 

Vortragsanweisungen  von 
Viadana  239  f.,  Frescobaldi  748  ff., 
Monteverdi  870  f.  (Gesten,  Worte, 
Musik  übereinstimmend),  3Ionte- 
verdi  873  (Untei-schied  zwischen 
streng  rythmischem  u.  freiem 
Vortrag),  Quaglati  842,  Agazzari 
815,  Pnuli  88  (Vorschriften  üb. 

,  Besetzung). 

Wagner,  Pet.,  üb.  Stabat  mater 

377. 
Wasielewski,     üb.     Instr.mus. 

703,  720. 
Weck  erlin,  J.  B..  Bibliothekar 

des  Pariser  Konservat.    Heraus- 

geb.  d.  Ballet  de  la  reine  170, 

173,  175. 
Willaert,  Adr.,   Chromatik  bei 

ihm  205. 
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Winterfeldt,  C.  von,  Gabriel!  u. 
sein  Zeitalter:  112,  117  (Ma- 
renzio).  220  (Viadana),  300 
(neuer  Stü),  583  (Monteverdis 
Orfeo).  Handschr.  Partitur- 
sammlg.  in  Berlin,  120  (Allegri), 
150  (BenevoH). 

Wotquenne,  Alfr.,  Belgischer 
Forscher.  84  (Neuausgabe  rö- 
mischer Kanzonetten),  Katalog 
der  Brüsseler  Bibliothek  516 
(Sacratis  La  finta  pazza),  855 
(L.  ßossi). 

Zacconi,  Lodov.,  Italien.  Musik- 
schriftsteller, über  Palestrinas 
„Ümme-arme"  Messe  31,  über 
Sorianos  Canoni  98.  Pratica  di 
musica  307,  691  f.,  gegen  den 
neuen  Stü  318,  684,  690,  Leben 


691,  Werke  692,  694,  üb.  Solmi- 
sation  696  f. 

Zarlino,  venezian.  Theoretiker, 
sein  enharmonisches  Klavier  190, 
üb.  antike  Musik  297,  üb.  homo- 
phone Mus.  302.  Leben  674  f., 
Werke  675.  Charakter  677. 
Kompositionen  678.  Schriften, 
allgemeines  679  ff.  Istituzioni 
harmoniche  679  ff.,  682  f.,  688. 
Dimostrazione  harmoniche  680f., 
Sopplinienti  musicali  681,  üb. 
Guammi  704. 

Ziani,  P.  A.,  Organist  an  S. 
Marco  in  Venedig  704. 

Zoilo,  Annib.,  Mitarbeiter  Pales- 
trinas an  der  Revision  des  Chorals 
15,  16.    Leben  u.  Werke  90. 

Zoilo,  Cesare  90. 

Zucchelli,    röm.    Organist   716. 


Lippert  &  Co.  (G.  Pätz'sclie  Buclidr.),  Naumburg  a.  S. 


Bücher  über  Masik  und  Alusiker 

aus  dem 

Verlage  von  F.  E.  C.  Leiickart  in  Leipzig. 


Ambr05,  A.  W.,  Bunte  Blätter.  Skizzen  und  Studien  für  Freunde 
der  Musik  und  der  bildenden  Kunst.  2.  verbess.  Aufl.  iu  einem 
Bande.  Herausgeg-.  von  Emil  Vogel.  Mit  dem  woblgetroffenen 
Portrait  des  Verfassers,  gestochen  von  Ad.  Neumann. 

Broschiert  netto  Jd  3, — ,  Elegant  gebunden  netto  jf{>  4. — 

Ehrlich,  H.,  Die  Muslk-Aesthetik  in  ihrer  Entwiclieluug  von 
Kaut  bis  auf  die  Gegenwart.    Ein  Grundriß. 

Broschiert  netto  J(,  3, — . 

Hoffmann,  E.  T.  A.,  Musikalische  Schrifteu.  Mit  Einschluß  der 
nicht  in  die  ges.  Werke  aufgenommenen  Aufsätze  üb.  Beethoven, 
Kirchenmusik  u.  s.  w.  Mit  zahlreichen  Notenbeispielen  und  mit 
einer  Biographie  versehen  von  H.  vom  Ende.  netto  Ji  1.50 

KiauweH,  0.,  Geschichte  der  Sonate  von  ihren  Anfängen  bis 
zur  Gregemrart.  netto  Ji  1,50. 

Kullak,  franZf  Der  Vortrag  in  der  Musik  am  Ende  des  19.  Jahr- 
hunderts.   Mit  zahlreichen  Notenbeispielen  und  zwei  Beilagen. 
Broschiert  netto  Jd  3, — .  Gebunden  netto  Ji  4, — . 
Lumpddius,  W.  A.,  Felix  Mendelssohn-Bartholdy.     Ein   Ge- 
samtbild seines  Lebens  und  Schaffens.    Mit  Portrait  und  einem 
faksimilierten  Briefe  Mendelssohns. 

Broschiert  netto  Ji  2, — .  Gebunden  netto  Ji  3,—. 

Lussy,  Mathis.,  Die  Kunst  des  musikalischen  Vortrags.  An- 
leitung zur  ausdrucksvollen  Betonung  und  Tempoführung  in  der 
Vokal-  und  Instrumentalmusik.  Nach  der  fünften  französischen 
und  ersten  englischen  Ausgabe  übersetzt  und  bearbeitet  von  Dr. 
Felix  Vogt.    Mit  515  Notenbeispielen. 

Broschiert  netto  Ji  4, — .  Gebunden  netto  J6  5, — . 

Mensch,  G.,  Ludwig  von  Beethoven.  Ein  musikalisches  Charakter- 
bild.   Mit  dem  Portrait  Beethovens,  gestochen  von  A.  Krause. 

Gebunden  netto  Jd.  2, — . 
Niecks,  priedf.,  Friedrich  Chopin  als  Mensch  und  als  Musiker. 

Vom  Verfasser  vermehrt  und  aus  dem  Englischen  übertragen  von 
Dr.  Wilhelm  Langhans.  Mit  mehreren  Portraits  und  faksimilierten 
Autographen.    Zwei  starke  Bände. 

Bioschiert  netto  Jd  15, — .  Gebunden  netto  M.  18, — . 

Pohl,  Louise,  Hector  Berlioz,  Leben  und  Werke.  Mit  Berlioz, 
Portrait  im  Lichtdruck  und  zwei  Faksimiles. 

Broschiert  netto  J(  4 — .  Gebunden  netto  ./^.  5, — . 

Weber,  Wilhelm,  Beethovens  Missa  solemnis.  Eine  Studie.  Neue, 
durch  einen  Anhang  erweiterte  Ausgabe,  mit  den  Bildern  Beet- 
hovens und  Erzherzogs  Rudolf  von  Oesterreich  sowie  zahlreichen 
Notenbeispielen  auigestattet.  netto  J(  1,50. 

Witfin j,  C,  Geschichte  des  Violinspiels.  Mit  zahlreichen  Noten- 
beispielen, netto  Jd  1,50. 

: !■! 
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BR0SI6,  MORITZ,  Handbudi  der  Harmonielehre  u.  Modulation. 

Fünfte  J^uflage.    Neu  bearbeitet  und  mit  Beiträgen  versehen  von 

Carl  Tili el.   Mit  zatiireicfien  Notenbeispielen  und  Musikbeilaaen. 

Brosdiiert  netto  J(>  4,—.    Gebunden  netto  J(>  5,—. 

,  JYIoduIationstheorie  mit  Beispielen  zunädist  für  an- 
gehende Organisten.  netto  m  i ,-. 

CHERIIBIHI,  L,  Theorie  des  Kontrapunktes  und  der  Fuge. 

In  neuer  Übersetzung.  Bearbeitet,  mit  Nnmeri^ungen  und  einem 
Anhang  über  die  alten  Kirdientonarten  versehen  von  Gustav 
Densen.         Brosdiiert  netto  Ji>  4,-.  Gebunden  netto  Ji  5,—. 

FRANKE,  F.  W.,  Theorie  u.  Praxis  des  harmonisöien  Tonsaftes. 

Hand'  und  Lehrbuch  für  den  Unterridit  und  das  Studium  der 
Theorie  der  Musik. 

Brosdiiert  netto  Ji  3,—.    Gebunden  netto  J(>  4,—. 

H1LL6EHBER6,  RICHARD,  Leitfaden  für  den  ersten  theoreti- 
sdien  und  medianisdien  Elementar-Unterridit  des  Violin- 
sdiülers.  netto  Ji  \—. 

JHDHSSOHN,  5.,  Erläuterungen  zu  ausgeioählten  Fugen  aus 

3oh.  5eb.  Badis  ißohltemperierten  Klauier.  Supplement  zu 
des  Verfassers  Lehrbudi  des  Kanons  und  der  Fuge,    netto  Ji  1,20. 

KLflIiWELL,  0.,  Die  Formen  der  Instrumentalmusik  mit  vielen 
Notenbeispielen.  netto  J(>  i,50. 

PEMBflUR,  JOSEF,  Über  das  Dirigieren.  Die  Aufgaben  des  Diri- 
genten beleuditet  vom  Standpunkte  der  versdiiedenen  Disziplinen 
der  Kompositionslehre.  netto  Ji  i,— . 

WIIECK,  FRIEDRICH,  Klauier  und  Gesang. 

Didaktisches  und  Polemisdies.    Dritte  vermehrte  Auflage. 

Brosdiiert  netto  Ji  3,—.  Gebunden  netto  Jt>  4,—. 
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